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Vorrede. 


Faſt für alle namhafteren Aſthetiker unſerer Tage iſt es ein 
Axiom, daß das Schöne an die ſinnliche Erſcheinung geknüpft iſt. 
Das Sinnliche iſt nach ihrer Überzeugung das einzige Gefäß, in das 
die Kunſt den Gehalt niederlegt; es iſt Darſtellungsmittel in jeder 
Kunſt und jede Kunſt ſpricht in Anſchauungen zu uns. Deshalb ver⸗ 
mitteln für dieſe Auffaſſung auch in der Poeſie nicht das Wort, 
ſondern die Sinnenbilder, die durch das Wort irgendwie in unſerer 
Phantaſie erzeugt werden, den Gehalt. 

Dieſe Anſicht vom Weſen des Schönen und von der Natur 
des poetiſchen Mittels habe Be ich urſprünglich geteilt, wenn 
auch zuweilen mit böſem Gewiſſen: denn wenn ich ehrlich ſein 
wollte, durfte ich mir nicht verhehlen, daß ſich in meiner Phantaſie 
die Sinnenbilder der dichteriſchen Geſtalten und Situationen nicht 
einſtellen wollten, die nach der Verſicherung unſerer Aſthetiker 
durch's dichteriſche Wort geweckt werden und als Träger des Ge⸗ 
halts in ſo plaſtiſcher Beſtimmtheit der Linien und mit ſo wunder⸗ 
barer Leuchtkraft der Farben vor unſer inneres Auge treten ſollen. 

Das beſchämende Gefühl, ſo weit hinter dem Ideal echt 
poetiſchen Verſtehens und Erfaſſens zurückzubleiben, hat zuerſt den 
Zweifel an der Richtigkeit dieſer Theorie in mir geweckt und der 
ſchillernde zwiſchen eigentlicher und bildlicher Bedeutung ſchwankende 
Gebrauch des Begriffs Anſchauung, deſſen ſich unſere Aſthetiker bei 
der Behandlung der Poeſie ſchuldig machen, hat mich in dieſem 
Zweifel beſtärkt. Bei genauerer Betrachtung fand ich denn auch, 
daß die Bilder der Poeſie gar nicht darauf angelegt ſind, als 
ſinnliche Erſcheinung innerlich wahrgenommen zu werden und daß 
darum auch der Gehalt in ihr nicht in und aus der ſinnlichen Er⸗ 
11 erſchaut wird, wie bei den Künſten der äußeren Anſchauung, 
ich fand weiter, daß das Verhältnis des Gehalts zum Sinnlichen in 
ihr nicht das der Anſchauung iſt, falls man unter dieſem Wort, wie 
es doch unſere Aſthetiker thun, Immanenz des Gehalts in der 
ſinnlichen Erſcheinung verſteht, und daß ſie überhaupt abſieht von 
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jener durchgehenden Verkörperung des Gehalts, die man ihr, wie 
jeder anderen Kunſt, glaubt zuſchreiben zu müſſen. Die Urſache 
für dieſe unterſcheidende Eigentümlichkeit der Poeſie ſchien mir 
in der Erkenntnis zu liegen, daß die pſychiſchen Gebilde, die durch 
die Rede ausgelöſt werden, in ihrem Weſen durchaus verſchieden 
ſind von den Wahrnehmungsbildern unſerer Sinne, deren Auf⸗ 
hebung und Zerſtörung ſie zur Vorausſetzung haben, und ſo ge⸗ 
langte ich zur Überzeugung, daß nicht innere Sinnenbilder, wie man 
lehrt, ſondern die Worte und Gedanken der Sprache ſelber das 
Darſtellungsmittel der Poeſie ſind, das infolge ſeiner Geiſtigkeit 
und Abſtraktheit unfähig iſt zur Erzeugung innerer Sinnenbilder 
und die Poeſie ungeeignet macht für die Aufgabe der Veranſchau⸗ 
lichung, wie es ſie andererſeits erhebt über die engen Schranken, 
die der veranſchaulichenden Lebensſchilderung gezogen ſind. 

Von dieſem Grundgedanken aus habe ich es hier unternommen, 
das Stilgeſetz der Poeſie zu entwickeln; ich möchte den Stil der 
Poeſie d. h. die beſondere Art, in der ſie in ihrem Teil der 
gemeinſamen Abſicht der Kunſt gerecht wird, ableiten und verſtänd⸗ 
lich machen aus der Natur der Sprache und der ſprachlichen Vor⸗ 
ſtellungsthätigkeit als dem dafür maßgebenden Geſetz; ich möchte 
die Poeſie mit Hilfe der ſpra philoſophiſchen Erkenntniſſe unſerer 
Tage begreifen als die Kunſt der überanſchaulichen ſprachlichen 
Vorſtellung. 

Über die äſthetiſche Vergewaltigung der Poeſie durch kritik⸗ 
loſes Übertragen der an der Anſchauung gewonnenen Maßſtäbe 
iſt ſchon manchmal Klage geführt worden; doch brauche ich kaum 
zu fürchten, es möchten diejenigen, die das ut pictura poesis ſo wenig 
in der poetiſchen Theorie anerkennen wollen als in der dichte⸗ 
riſchen Praxis, mich bezichtigen, ich habe offene Thüren einge⸗ 
rannt. Es iſt kein überflüſſiges Unterfangen, eine Auffaſſung 
der Poeſie, die manchem an ſich einleuchtend, ja ſelbſtverſtändlich 
erſcheinen mag, pfychologiſch zu begründen und fie einer falſchen 
Theorie und alten eingewurzelten Vorurteile gegenüber an allen 
Erſcheinungen in der Kunſt, für die fie Bedeutung hat, durchzu⸗ 
führen. Dieſer Verſuch iſt hier gemacht und hat ſich als unge⸗ 
mein fruchtbar erwieſen. Die Ergebniſſe, die die Poetik bisher 
über die Beſonderheit der Poeſie im Syſtem der Künſte, über 
ihr Stoffgebiet und ihre Darſtellungsart gewonnen hatte, konnten 
teils berichtigt, teils ſchärfer formuliert und klarer auf ihre Gründe 
zurückgeführt werden, als dies unter der alten Annahme möglich 
war. Zugleich tauchten neue Probleme auf und mit den Problemen 
auch der Weg zu ihrer Löſung. Das Sinnliche, das ſeinen Rang als 
das eigentliche Darſtellungsmittel der Poeſie verloren hatte, mußte in 
ſeiner thatſächlichen Bedeutung für ſie gewürdigt werden. Wenn ge⸗ 


— V — 


gemäß dem unanſchaulichen Charakter der Sprache die Poeſie vor⸗ 
nehmlich auf die Wiedergabe des Überanſchaulichen im Seeliſchen 
und des Unteranſchaulichen im Sinnlichen angewieſen wurde, ſo 
mußten die Bedingungen feſtgeſtellt werden, unter denen dieſe 
beiden Seiten der Wirklichkeit Eintritt in die Poeſie erhalten. 
Die Unterſcheidung en der anſchaulichen und unteranſchau⸗ 
lichen Verwendung des Sinnlichen legte es nahe zu unterſuchen, 
ob die Poeſie nicht doch auch wenigſtens vereinzelte Züge des im 
äſthetiſchen Sinn Anſchaulichen unter ihre Stoffe aufnehmen könne 
und auf welchem Weg ſie es könne. Endlich war die ſcheinbare 
Gegenwärtigkeit des Sinnlichen in der Poeſie und das Zuſtande⸗ 
kommen und die Art der poetiſchen Bildern aus gegebenen pſychiſchen 
Urſachen zu erklären, womit zugleich die Wurzeln bloßgelegt wur⸗ 
den, aus denen der Irrtum vom anſchaulichen Charakter der Poeſie 
entſprungen iſt. 

Die zentrale Stellung des hier erörterten Problems brachte 
es mit ſich, daß ſeine Behandlung auch über den engeren Umkreis 
der Poetik hinaus Licht verbreitete. Die veränderte Auffaſſung 
der Poeſie führte zu mannigfachen Modifikationen in der Auffaſſung 
des Schönen und in der Einteilung der Künſte und gab Anlaß, den 
pſychiſchen Vorgang, in dem der Gehalt des Schönen erhoben wird, 
auf der Unterlage der trefflichen Unterſuchungen von Kirchmann, 
Ed. v. Hartmann und Groos, die mit ſteigendem Erfolg an ſeiner 
Erklärung gearbeitet haben, nach einzelnen Seiten genauer zu be⸗ 
ſtimmen. Die bildenden Künſte, denen nach wie vor die Aufgabe 
bleibt, den Gehalt adäquat zu verſinnlichen, 78 ſchärfer 
auf die Mittel geprüft werden, die ihnen für dieſen Zweck zu 
Gebote ſtehen; die anſchauliche Vorausſetzung für die äſthetiſche 
Wirkung, die gewiſſe Vorſtellungsaſſoziationen in ihnen hervorrufen, 
mußte 1 8 und die Lehre von der Darſtellung im frucht⸗ 
baren Augenblick, die ſich merkwürdiger Weiſe eines faſt kano⸗ 
niſchen Anſehens erfreut, als Übertragung einer poetiſierenden Be⸗ 
trachtung auf die bildenden Künſte abgewieſen werden. Für die 
gerade gegenwärtig vielerörterte Frage nach dem Charakter und 
dem Recht der Mimik ergab ſich vom Grundgedanken des Buches 
aus eine ſcharfgeprägte Antwort. 

Problem und Zweck meines Buches decken ſich mit dem Pro⸗ 
blem und Zweck von Leſſings Laokoon. Auch meine Abſicht geht 
dahin, aus der Verſchiedenheit der Darſtellungsmittel die Ver⸗ 
ſchiedenheit des Stils der Poeſie von dem der Anſchauungskünſte 
zu erweiſen. Mit den reichen pſychologiſchen, ſprachphiloſo⸗ 
phiſchen und äſthetiſchen Erkenntniſſen unſerer Zeit verſuche ich, 
dieſelbe Aufgabe noch einmal zu bearbeiten, an deren Löſung 
ſich Leſſing mit den ſpärlichen Mitteln ſeiner Zeit ſo gewinn⸗ 
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reich gemüht hat. Obwohl alſo mein Buch nichts ſein will 
als eine Behandlung des Laokoonproblems auf moderner Grund⸗ 
lage, ſo habe ich doch, ſchon aus Rückſicht auf den Umfang 
meines Werkes, der naheliegenden Verſuchung widerſtanden, die 
Beweisführung des Laokoon in allen ihren Einzelheiten kritiſch 
zu prüfen. Aber auch ſo hat die Gleichheit des Problems es mit 
ſich gebracht, daß alle wichtigeren Aufſtellungen des Laokoon zur 
Beſprechung gekommen ſind und da außerdem das Verſtändnis 
eines älteren Werks auch dadurch gefördert wird, daß ſeine Ge⸗ 
danken umgedacht werden in unſere Gedankenwelt und neu ge⸗ 
dacht werden von dem Erkenntnisſtand unſerer Tage aus, ſo darf 
ich mein Werk wohl auch als äſthetiſchen Kommentar zu Leſſings 
Laokoon bezeichnen. 

Ich habe mich redlich beſtrebt, den behandelten Fragen auf 
den Grund zu gehen und meinen Unterſuchungen dasjenige Maß 
von Klarheit und Überzeugungskraft zu geben, das mir erreichbar 
war. Gleichwohl bin ich mir der Unvollkommenheit meiner Arbeit 
wohl bewußt; ich verkenne nicht, wie viel noch zu thun iſt, bis der 
Zuſammenhang zwiſchen Sprache und Stil der Poeſie in allen 
ſeinen pſychologiſchen Vorausſetzungen und allen ſeinen Konſe⸗ 
quenzen aufgeklärt iſt. Jeder billige Beurteiler weiß, wie wenig 
die durch's Wort geſchaffenen Augenblicksgebilde der Seele dem 
beobachtenden Blick des Forſchers ſtand halten wollen und wie 
ſchwierig darum die Aufhellung des Vorſtellungsprozeſſes iſt, der 
die Rede begleitet. Auch mußte ich mich gerade in dieſer Hinſicht 
aufs weſentliche beſchränken und manche Seiten an ihm, die mir 
nicht entgangen waren, die aber für den vorliegenden Zuſammen⸗ 
hang entbehrlich waren, unberührt laſſen. Andererſeits aber glaube 
ich, das Verdienſt für mich in Anſpruch nehmen zu dürfen, an 
Stelle ſchwankender Analogien klare Begriffe geſetzt, die ſprach⸗ 
philoſophiſchen Einſichten unſerer Zeit nicht bloß verwertet, ſon⸗ 
dern auch durch ihre Anwendung auf ein beſonderes Gebiet da 
und dort gefördert, die pſychologiſche Betrachtung, die in den 
Geiſteswiſſenſchaften allein zu ſichern Ergebniſſen führen kann, auf 
dem von mir bearbeiteten Boden durchgeführt und alles in allem 
für die Poetik eine neue und, wie ich hoffe, tragfähige Grundlage 
gelegt zu haben. 

Schönthal (in Württemberg), im Juni 1901. 


Dr. Theodor Meyer. 
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I. Ab schnitt. 


Einleitung. 


Seit Leſſings Laokoon iſt es ein unbeſtrittener Satz der 
Aſthetik, daß der Stil jeder Kunſt durch die Natur ihres Dar- 
ſtellungsmittels bedingt iſt. Alle Künſte haben ein und dasſelbe 
Ziel: ſie ſollen das Schöne, oder wenn man in unſerer naturaliſtiſchen 
Zeit lieber will, das Aſthetiſche ſchaffen; aber welche Seiten ſie 
an ihm herausgreifen und in welcher Art ſie die von ihnen ge⸗ 
wählte Seite zur Geltung bringen, das iſt vom Darſtellungs⸗ 
mittel ee in ihm haben Umfang und Stoff, wie die be⸗ 
ſondere Darſtellungsart jeder Kunſt ihren Grund. Wie fruchtbar 
und weittragend dieſer Grundſatz für die ganze äſthetiſche Be⸗ 
trachtung iſt, hat Leſſing im Laokoon alsbald gezeigt: geſtützt auf ihn, 
hat er zum erſtenmal in großen Zügen die Grenzen zwiſchen Malerei 
und Poeſie gezogen und einer im poetiſchen Malen erſtickenden Zeit 
den Blick aufgethan für den Unterſchied der bildenden Künſte und 
einer Kunſt, deren Mittel die Rede iſt. Aber ſo hoch wir das 
Verdienſt ſchätzen mögen, das 1 Leſſing durch die Aufſtellung 
dieſes Grundſatzes erworben hat, ſo große Bewunderung wir dem 
beſtechenden Scharfſinn zollen mögen, mit dem er ſeinen Grundſatz 
durchgeführt hat, wir dürfen darüber doch nicht überſehen, daß er 
in der Beſtimmung und Feſtſetzung der Mittel der einzelnen 
Künſte, auf die er ſeine Schlüſſe baut, noch recht äußerlich und 
für eine wiſſenſchaftliche Behandlung unbefriedigend verfahren iſt. 
Er hält ſich ausſchließlich an das ſinnliche Material, in dem die 
einzelnen Künſte arbeiten und zieht auch an ihm nur eine Seite 
in Betracht und zwar diejenige, die ihm den kürzeſten Weg zu 
eröffnen ſcheint zur Begründung der Verſchiedenheit der Künſte in 
Hinſicht ihres Stoffgebiets, deren Klarlegung ihm aus praktiſchen 
Gründen ſo wichtig war. 

So ſcheint ihm z. B. das Material der Malerei gekennzeichnet, 
wenn er an ihm allein das Nebeneinander im Raum hervorhebt. 

Meyer, Stilgeſetz der Poeſie. 1 
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Der Gedanke ift ihm ferne gelegen und mußte ihm nach dem 
Stand der Erkenntniſſe ſeiner Zeit gänzlich fernliegen, daß alle 
-Dinge für den Menſchen nur jo da find, wie fie von ihm wahr⸗ 
genommen werden. Erſt nach den Zeiten Leſſings haben Philo⸗ 
ſophie, Pſychophyſik und Phyſik gemeinſchaftlich erkannt, daß unſere 
Geſichts⸗ und Gehörbilder nicht ein wirklichkeitsgetreuer Abdruck 
der äußeren Dinge ſind, deren Wahrnehmung ſie uns vermitteln, 
ſondern daß ſie in ihrer Beſchaffenheit zum guten Teil mitbeſtimmt 
ſind durch die Natur unſeres auffaſſenden Organs, das die An⸗ 
reize, die von der äußeren Welt an es gelangen, bearbeitet und 
umſetzt in ſeine Weiſe. Dieſen Erkenntniſſen hat ſich auch die 
Aſthetik nicht verſchließen können. Sie hat allmählich begriffen, 
daß die Bedingungen für den Stil der Künſte nicht in den äußeren 
Eigenſchaften des verwendeten Materials liegen, ſondern in den 
Funktionen und Geſetzen desjenigen Organs unſeres Geiſtes, von 
dem das betreffende Material aufgefaßt ſein will. Sie hat zuerſt 
bei der Muſik mit großem Erfolg begonnen, die Ergebniſſe der 
phyſiologiſchen Unterſuchungen über das Weſen unſeres Hörpro⸗ 
zeſſes und die Eigentümlichkeiten unſeres Gehörs nutzbar zu 
machen für die Aufklärung der Geſetze der muſikaliſchen Darſtellung; 
ſie hat dann ebenſo erfolgreich dieſe Betrachtung übertragen auf 
die Anſchauung und das Verſtändnis für das Verfahren des 
Malers aus der Natur und dem Verlauf des Sehvorgangs zu 
gewinnen geſucht. 

Für die Poeſie iſt die gleiche Arbeit im Grunde noch zu 
thun und hier ſteht ihr eine eigentümliche Schwierigkeit im Wege. 
Bei den außerpoetiſchen Künſten kann über das Darſtellungs⸗ 
mittel kein Zweifel ſein; kein Menſch beſtreitet, daß die bildenden 
Künſte in ſinnlichen Geſichtswahrnehmungen, die Muſik in Tönen 
ihren Gehalt niederlegen. Bei der Poeſie dagegen ſind die An⸗ 
ſichten geteilt. Der harmloſe Laie wird es als ſelbſtverſtändlich 
betrachten, daß die Poeſie mittelſt der Sprache darſtelle. Auch 
Leſſing iſt dieſer Anſicht, aber er hat ſie in einer eigentümlichen 
und für ihren Wert verhängnisvollen Verſchiebung geltend gemacht. 
Darauf bedacht, auch für die Poeſie ein ſinnliches Mittel zu ge⸗ 
winnen, das in einem markanten bequemen Gegenſatz zu demjenigen 
der Malerei ſtehen ſollte, achtet er bloß darauf, daß die Sprache 
eine Aufeinanderfolge von Lauten iſt und bezeichnet demnach als 
Mittel der Poeſie im Gegenſatz zu den Körpern im Raum, in denen 
er das Mittel der Malerei erkennt, „artikulierte Töne in der Zeit“. 

Der Irrtum, dem Leſſing hier mit ſeiner ganzen Zeit ver⸗ 
fallen iſt, wird an ſeinen eigenen Ausführungen deutlich. Er 
räumt ein, daß die Laute in der Poeſie nicht in derſelben Weiſe 
Mittel oder Zeichen ſeien wie die Körper in der Malerei. In 
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dieſer ſei das Verhältnis des Zeichens zum Bezeichneten natürlich, 
in der Poeſie aber willkürlich. Willkürlich nennt er mit den 
Aſthetikern ſeiner Zeit die Zeichen der Poeſie, weil zwiſchen dem 
Laut und dem was er bezeichnet, kein natürliches Verhältnis ob⸗ 
waltet. Während der gemalte Körper eines Pferds nichts anderes 
ausdrücken kann, als ein Pferd, während alſo in der Malerei 
(abgeſehen von den Spielereien der Allegorie) die Zeichen natür⸗ 
lich ſind, ſo iſt kein Grund vorhanden, warum der Klang Pferd 
gerade ein Pferd bezeichnen ſollte und nur wer des Deutſchen 
mächtig iſt, alſo ein kleiner Bruchteil der Menſchheit, vollzieht 
dieſe Verbindung. Wenn es nun aber nach Leſſings eigenem Ge⸗ 
ſtändnis ſo gar nicht auf die Klanglaute in der Poeſie ankommt, 
ſondern auf die Gegenſtände, deren Vorſtellungen durch ſie in 
unſerem Bewußtſein geweckt werden, ſo hätte er daraus auch den 
Schluß ziehen ſollen, daß eben nicht die artikulierten Laute das 
Mittel der Poeſie find, ſondern unſere⸗Vorſtellungen, wie fie in 
artikulierten Lauten ausgedrückt ſind. 

Daß Leſſings Irrtum nicht nebenſächlich und untergeordnet 
ift, zeigt wieder der Laokoon ſelber. Sobald man die ſprachliche 
Vorſtellung als Mittel der Poeſie erkannt hat, bricht die poetiſche 
Theorie des Buchs rettungslos in ſich zuſammen. Aufeinander⸗ 
folgende Klänge in der Zeit, hatte Leſſing geſchloſſen, können auch 
nur Gegenſtände ausdrücken, die aufeinander folgen und hatte 
darum für die Poeſie konſekutiven Inhalt und bei ſimultanem Stoff 
konſekutive Darſtellung verlangt. Nun folgen zwar die ſprachlichen 
Vorſtellungen auch aufeinander, aber ſie ſind nicht, wie die Leſſing⸗ 
ſchen Klänge, die reine pure Aufeinanderfolge, ſondern ſie ſind im 
einzelnen Satz und im Redeganzen immer zugleich auch zur Ein⸗ 
heit aufeinander bezogen; ſie ſind als Ausdrucksmittel des bewußten 
wachen Geiſtes, der in allen ſeinen Außerungen ſeine Einheit 
wahrt, ohne dieſe Beziehungseinheit in der Aufeinanderfolge gar 
nicht denkbar. Dank dieſer Fähigkeit, die aufeinander folgenden 
Vorſtellungen zur Einheit zu beziehen, iſt die Sprache auf's treff⸗ 
lichſte befähigt, ſimultane Inhalte in ſich aufzunehmen, ja vielmehr 
die Wiedergabe des Simultanen durchs Succeſſive macht ihr eigent⸗ 
lichſtes Weſen aus. Man greife aus irgend einem Zuſammenhang 
einen beliebigen einfachen Satz auf: man wird immer das gleiche 
finden: ſimultaner Inhalt bei konſekutiver Form. Der homeriſche 
Satz: „Die Skylla fiſcht Delphine um den Felſen“ ſchließt, wenn 
er in ſeinen Inhalt zerlegt wird, eine Folge von Bewegungen 
(das Ausſpähen nach den Fiſchen, das Erjagen und Verzehren der 
Fiſche) in ſich und enthält dazu noch das Weitere, daß dieſe Kette 
von Veränderungen ſich in ungezählter Aufeinanderfolge wiederholt. 
Und doch, ſo wie dieſer Inhalt in der Sprache ausgedrückt iſt und 
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wie er in ihr vorgeſtellt wird, hat er keinen ſucceſſiven Charakter; 


er iſt für unſer Vorſtellen ein ſchlechthin einheitlicher ſimultaner 
Gedanke, ja die Einheitlichkeit und Simultaneität des Gedankens 
macht ſich ſo ſtark geltend, daß dadurch das Gefühl für die Auf⸗ 
einanderfolge der Vorſtellungen faſt ſpurlos ausgelöſcht wird. Wie 
in dieſem Satz iſt es in jedem andern; es giebt keinen einfachen 
Satz, der konſekutiven Inhalt hätte. So oft alſo der Dichter 
einen Satz bildet, thut er, was Leſſing ihm verbieten möchte, er 
drückt mit den aufeinander folgenden Teilen ſeines Mittels aus, 


was nicht aufeinander folgt. Und Sätze ſind die Urbeſtandteile, 


aus welchen ſich das poetiſche Ganze aufbaut. Hätte Leſſing die 
Sprache als Mittel der Poeſie erkannt, ſo hätte er über der 
Aufeinanderfolge die Beziehungsthätigkeit, die dieſe paralyſiert, 
nicht überſehen können. Es mag richtig ſein, daß man mit auf⸗ 
einander folgenden Zeichen auch nur Gegenſtände ausdrücken kann, 
die aufeinander folgen. Aber von Zeichen, die in der Auf⸗ 
einanderfolge zur Einheit bezogen ſind, dasſelbe zu behaupten oder 
auch nur von ihnen zu ſagen, daß ſie, falls ein bequemes Verhält⸗ 
nis zwiſchen Zeichen und Bezeichnetem obwalten ſolle, nur auf⸗ 
einander folgende Gegenſtände ausdrücken können, iſt ſchlechthin 
unmöglich. 

Leſſings „artikulierte Töne in der Zeit“ ſcheiden alſo aus der 
Reihe der Annahmen aus, die hinſichtlich des Darſtellungsmittels 
der Poeſie gemacht werden können. Mit ihnen fällt die Ableitung 
und Formulierung der Forderungen dahin, die Leſſing von ihnen 
aus erhoben hat. Geſetzt alſo auch, daß die Intuition, die den 
Aufſtellungen des Laokoon zu Grunde liegt, Recht behalten würde, ſo 
wäre doch eine Neubearbeitung am Platz, die ſich auf das Weſen der 
Sprache und der ſprachlichen Vorſtellungsthätigkeit gründen müßte. 

Aber ſind wir auch berechtigt, ſie darauf zu gründen? Iſt die 


ſprachliche Vorſtellung wirklich das Darſtellungsmittel der Poeſie? 


Die maßgebenden Aſthetiker, an ihrer Spitze Fr. Viſcher und Ed. 
v. Hartmann beſtreiten es. Nach Viſchers Ausführungen ſprechen 
alle Künſte durch ſinnliche Mittel zu uns: Das Schöne iſt ja 
— das ſteht den Hegelſchen Aſthetikern feſt — das ſinnliche Scheinen 
der Idee und das Kunſtwerk „ein ſinnliches Einzelnes, das als 
reiner Ausdruck der Idee erſcheint, ſo daß in dieſer nichts iſt, was 
nicht ſinnlich erſchiene und nichts ſinnlich erſcheint, was nicht 
reiner Ausdruck der Idee wäre“ (Viſcher, Aſth. I, 54). Da⸗ 
her denn auch der Dichter den Gehalt, den er ausdrücken will, 
in ſinnlichen Bildern niederlegt. Aber dieſe ſinnlichen Bilder ſtellt 
er nicht mehr, wie die übrigen Künſtler, in einem ſinnlichen Ma⸗ 
terial, in Stein, in Farben und Tönen äußerlich vor uns hin; 


die Poeſie hat kein Material mehr, ſie erzeugt die Bilder allein 
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in unjerem Innern, in unſerer Phantaſie. Damit ſie der Dichter 
aber hier aufzubauen vermöge, kann er eines Inſtrumentes nicht 
entbehren, mit dem er ſie aus ſeiner Phantaſie in die des Ge⸗ 
nießenden „überführt“: als ſolches „Vehikel“ dient ihm die Sprache. 
Wollte man von einem Material der Dichtung reden, ſo wäre es 
nicht die Sprache und ihre Laute, ſondern das gleiche, wie das 
aller Künſte: ſie baut, modelliert und meißelt, zeichnet und malt, 
wie der bildende Künſtler und ſtimmt wie der Muſiker, kurz auch 
ſie arbeitet mit der Sinnlichkeit, aber dieſe Sinnlichkeit verliert 
den Charakter des Materials, weil ſie nicht mehr dem beſchauen⸗ 
den Subjekt äußerlich gegenüber ſteht, ſondern nur noch in ſeinem 
Innern vorhanden iſt; die Poeſie iſt die Kunſt der innerlich ge⸗ 
ſetzten Sinnlichkeit und damit zugleich der unbeſchränkten: während 
die andern Künſte, entſprechend der Natur ihres Materials, an 
eine Seite der Sinnlichkeit gewieſen ſind, kann ſie alle in's Spiel 
ſetzen, Linien und Formen, Farben und Töne und hat dazu noch 
vor den bildenden Künſten die Bewegung voraus. 

Dieſen Anſchauungen getreu, verwirft Viſcher das Verfahren 
des Laokoon hinſichtlich der Poeſie gänzlich. Nur in den außer⸗ 
poetiſchen Künſten iſt die Phantaſie an ein Material gebunden, 
nur bei ihnen kann man daher aus der Beſchaffenheit des Materials 
Stilgeſetz und Grenze der Kunſt entnehmen. Die Poeſie, die 
Kunſt der innerlich geſetzten Sinnlichkeit, iſt nicht abhängig von 
den Lauten der Sprache, die ja nur ein Medium der „Zuführung“ 
von Phantaſiebildern, ein einfaches „Vehikel“ ſind. „Mit Phan⸗ 
taſie in Phantaſie arbeitend“ iſt ſie allein den Geſetzen der Phan⸗ 
taſie unterthan und wenn die Behauptung des Laokoon richtig 
iſt, daß ſie Succeſſion und Bewegung verlangt, ſo iſt die Urſache 
davon nicht die beſondere Natur des Vehikels, ſondern das Weſen 
der Phantaſie ſelber, „die, weil ſie ſelber bewegt iſt, ſolches ſehen 
will, was ſich bewegt“ (Aſth. III, 1202). 

Der Standpunkt Viſchers wird von Ed. v. Hartmann in allen 
weſentlichen Punkten gebilligt. Recht nachdrücklich ſtellt er den 
Grundſatz an die Spitze ſeines Buchs, daß nur das ſinnlich Wahr⸗ 
nehmbare oder Anſchauungsfähige ſchön iſt und daß alle Schön⸗ 
heit der Seelenbewegungen mit der Schönheit ihres ſinnlichen 
Ausdrucks, ihres Zurerſcheinungkommens ſteht und fällt (Aſthetik II, 
S. 1 u. 2). Deshalb ſind auch bei ihm die Phantaſieſinnenbilder, 
die der Dichter ſeinen Hörern vor die Seele ſtellt, einzig und 
allein Darſtellungsmittel der Poeſie und die Sprache iſt dem⸗ 
entſprechend nur Vehikel, weshalb auch die Notwendigkeit der 
Succeſſion in der Poeſie, ganz wie bei Viſcher, mit dem Be⸗ 

« wegungsbedürfnis der Phantaſie, nicht mit dem Weſen der Sprache 
begründet wird. 
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Erwägt man, daß in dieſen ſinnlichen Bildern die Welt der 
unteren Sinne (des Taſtens, Schmeckens, Riechens), wie die Er⸗ 
fahrung lehrt, nur eine ganz untergeordnete Rolle ſpielt, erwägt 
man weiter, daß auch unter den beiden oberen Sinnen des Ge⸗ 
ſichts und des Gehörs dem erſteren die überragende Bedeutung zu⸗ 
kommt, ſo mag man die Anſchauung als die Vertreterin auch der 
übrigen Sinne gelten laſſen und alſo den weitverbreiteten Stand⸗ 
punkt, deſſen wiſſenſchaftliche Interpreten die beiden genannten 

»Aſthetiker find, auch jo bezeichnen: Aufgabe der Poeſie iſt es, 
innere Anſchauung zu geben durch das Vehikel der Sprache. 

Der Begriff der Anſchauung ſchließt in ſeinem eigentlichen 
Sinn, in dem er ausſchließlich auf das Sinnfällig⸗ wahrnehmbare 
geht, eine zwiefache Bedeutung in ſich, eine außeräſthetiſche und 
eine äſthetiſche. In ſeinem außeräſthetiſchen Verſtändnis iſt die 
ganze ſinnfällige Welt Objekt unſerer Anſchauung, ſofern wir die 
Empfindungen, die ſie uns erregt, auf ein äußeres Ding als den 
Erreger der Empfindungen und als den Träger der Eigenſchaften, 
die uns in den Empfindungen gegeben ſind, beziehen. So 
iſt ein Stein oder ein Stück Holz mit allen ſeinen ſinnlichen 
Eigenſchaften, alſo auch nach ſeinen Taſtqualitäten und Geruchs⸗ 
qualitäten und den Geräuſchen, die wir etwa an ihm wahrnehmen, 
anſchaulich, falls es nur geſtattet iſt, den Begriff Anſchauung, wie 
allgemein üblich, auf die Empfindungen aller Sinne auszudehnen; 
ene und wahrnehmbar ſind Synonyma. Nicht ſo bei der 
Anſchauung in ihrem äſthetiſchen Sinn. Zwar muß das, was 
wir äſthetiſch⸗anſchaulich heißen, unbedingt wahrnehmbar ſein, aber 
nicht jedes Wahrnehmbare iſt äſthetiſch⸗anſchaulich. Anſchaulich im 
äſthetiſchen Sinn wird das Wahrnehmbare oder das Anſchauliche 
ein ſeiner außeräſthetiſchen Bedeutung, wenn es in ſeiner äußeren 
Erſcheinung einen ſeeliſch⸗geiſtigen Gehalt zum vollendeten Aus⸗ 
druck bringt. „ 

Näher beſtimmen die Hegelſchen Aſthetiker dieſen Gehalt als 
die Idee. Nun verkenne ich allerdings nicht, wie zutreffend in 
vieler Hinſicht die Bezeichnung des Gehalts der Kunſt mit „Idee“ 
iſt. Aber andererſeits haften ſich doch auch viele Mißverſtänd⸗ 
niſſe an das Wort und in einer der idealiſtiſchen Philoſophie 
entfremdeten Zeit iſt es zudem ſchwer verſtändlich. Da iſt es 
nicht ungelegen, daß Fr. Viſcher ſelbſt es durch ein treffenderes 
und dabei leicht faßliches Wort erſetzt hat, indem er das Schöne 
in der Selbſtkritik ſeiner Aſthetik „als Leben in ſich geſpiegelt“ 
definiert hat. Das iſt es: das Schöne iſt Leben, das ſich äußert 
oder zu äußern ſcheint, und ſich in dieſen Außerungen zur Er⸗ 
ſcheinung bringt, und deshalb iſt Weſen und Inhalt jeder Kunſt, 
Leben als ſolches zur Darſtellung zu bringen. Damit iſt nicht 


E 
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gemeint, daß alle Darſtellung von Leben ſchön im engeren be- 
ſonderen Sinn iſt; in dieſem Sinn ſchön iſt vielmehr nur ein 
Leben, das in irgend einer Hinſicht vollkommen iſt, ein Leben, 
daß entweder durch ſeine Kraft oder Tiefe überwältigt oder durch 
ſeine Fülle, ſeine Harmonie, ſeinen leichten Fluß erfreut. Wohl 
aber liegt darin, daß auch das Gegenteil dieſes Schönen, das 
Häßliche, wenn es in die Kunſt eingehen ſoll, lebendig ſein muß.“ 

Es iſt hier nicht der Ort, dieſe Auffaſſung vom materiell 
Schönen des Näheren darzuthun und zu begründen. Sie wird 
ſich bei ihrer Anwendung auf die einzelnen Probleme, die uns 
begegnen werden, zu bewähren haben. Auch iſt zu hoffen, daß 
ihr von einer Zeit, in der eine mächtige Bewegung als Loſung 
für die Kunſt den Ruf hat ertönen laſſen: Leben, nichts als 
Leben! Leben in allen ſeinen Formen und Geſtalten! ein un⸗ 
mittelbares Verſtändnis werde entgegengebracht werden. Für die 
Poeſie iſt ſie ohnedem naheliegend genug: iſt es doch ein von 
jedermann anerkannter Gemeinplatz, daß alles in ihr lebendig ſein 
ſoll. Wenn alſo die Annahme berechtigt iſt, daß das Weſen der 


Kunſt darin beſteht, Leben als ſolches zur Darſtellung zu bringen, - 


jo können wir nun Anſchauung im äſthetiſchen Sinn bezeichnen 
als ein äußeres oder inneres Wahrnehmungsbild, in deſſen ſinn⸗ 
lichen Formen ſich innewohnendes Leben ſpiegelt und in adäquater 
Weiſe verkörpert. | 

In unſerer Definition des Schönen iſt Schon enthalten, daß 
das Leben, das von uns als ſchön empfunden werden ſoll, ſich 
voll äußern und alſo irgendwie zur vollen Erſcheinung kommen 
muß; die idealiſtiſche Aſthetik fügt hinzu: zur vollen ſinnlichen 
Erſcheinung; ſie verlangt, daß es anſchaulich werden müſſe, ſie 
betrachtet es als ſelbſtverſtändlich, daß Darbietung des Gehalts in 
ſinnlicher Erſcheinung das Weſen des Aſthetiſchen ausmacht. Das 
Sinnliche iſt ihr das einzige Mittel der Darſtellung in allen 
Künſten und daher auch das Darſtellungsmittel der Poeſie. Wie 
ſteht es damit in Wirklichkeit? Legt die Poeſie ihren Gehalt in 
Anſchauungen, in innern Sinnenbildern nieder, erzeugt ſie im 


* Vgl. zum obigen auch Volkelts des öfteren gegebene Ausführungen 
über das Weſen des Schönen. — Da das Leben, das ich als den Gehalt des 
Schönen bezeichne, von der Empfindung erhoben wird und im äſthetiſchen 
Akt nur für dieſe da iſt, ſo nähert ſich meine Auffaſſung des Schönen dem 
Standpunkt der Gefühlsäſthetik, wie ſie von Kirchmann, Groos und Baum⸗ 
gart vertreten wird. Mich ihr ganz anzuſchließen, hindert mich neben an⸗ 
dern Gründen das Beſtreben, ſchon in der Definition des Schönen iu be⸗ 
tonen, daß uns im Schönen ein objektiv Wertvolles entgegengebracht wird. — 
Die gegebene Definition iſt in mancher Hinſicht, wie ich kaum zu bemerken 
brauche, unvollſtändig: ſie bezieht ſich ohnedem nur auf das materiell Schöne. 
Daß ich auch ein Formſchönes anerkenne, wird ſich gelegentlich zeigen. 


Sur ER en 


Hörenden ein Ganzes von ſinnlichen Formen und Bildern in der 
Geſtalt, in der wir ſie in der Wirklichkeit mit unſeren Sinnen 


wahrnehmen, ohne daß das Hindurchgegangenſein dieſer Formen 


und Bilder durch die Sprache ſich in ihrer Geſtaltung weſentlich 
verriete? Iſt es ſo, dann ſind die Sinnenbilder das Darſtellungs⸗ 
mittel, in denen der Dichter uns den Gehalt erſchließt und die 
Sprache iſt nur Vehikel, nur Mittel, die Bilder, die das Schöne 
enthalten, von der Phantaſie des Künſtlers in die des Hörers 
überzuleiten, ſie hat in der Poeſie keine ſelbſtändige Bedeutung. 
Aber auch ein anderer Fall iſt denkbar; es könnte ſich bei genauerem 


Betrachten ergeben, daß ſolche Sinnenbilder mit der Sprache gar 


nicht geſchaffen werden können, daß die Sprache allem, was durch 
ſie hindürchgeht, auch dem Sinnlichen ihren eigenen Stempel auf⸗ 
drückt; daß ſie uns alſo das Leben, das uns der Dichter zu ge⸗ 
nießendem Nacherleben darbieten möchte, in pſychiſchen Gebilden 
vorführt, die verſchieden von den Erſcheinungen der ſinnlichen 
Wirklichkeit nur unſerer Vorſtellung eigen ſind. Dann wäre die 
Sprache nicht das Vehikel, ſondern das Darſtellungsmittel der Poeſie. 
Denn nicht in Sinnenbildern, die durch die Sprache ſuggeriert 
wären, ſondern in der Sprache ſelber und in den durch ſie ge⸗ 
ſchaffenen ihr allein eigentümlichen Gebilden bekämen wir den 
Gehalt. Man ſieht, die Frage nach dem Darſtellungsmittel der 
Poeſie iſt nicht müßig, iſt kein Streit um des Kaiſers Bart; ſie 
wird alsbald zur Frage nach der Gebundenheit der Kunſt an die 
ſinnliche Erſcheinung. Sollte es ſich finden, daß die Lehre vom 
Vehikel ein Irrtum iſt, der fallen muß, ſo fällt mit ihm auch die 


Definition von der Kunſt als Anſchauung, als gehaltdurchdrungener 


empfundener Sinnenform. 

Man mißverſtehe uns nicht! Es kann niemand und am 
wenigſten uns einfallen, der Dichtung die Anſchauung abzuſprechen, 
ſofern man dies Wort in einem geläufigen übertragenen Sinn 
nimmt, ſofern man ſagen will, daß uns in der Poeſie ein fremdes 


Objekt in ähnlicher Weiſe gegenwärtig gegenübertritt, wie bei der 


ſinnlichen Anſchauung in ihrer unteräſthetiſchen Bedeutung und 
daß dieſes Objekt Leben zur Erſcheinung bringt, ähnlich, wie die 
ſinnliche Anſchauung in ihrer äſthetiſchen Bedeutung. Aber darum 
handelt es ſich hier nicht. Das Charakteriſtiſche für die be⸗ 
ſprochene Anſicht iſt es ja gerade, daß die Poeſie Anſchauung im 
natürlichen, nicht im übertragenen Sinn des Worts wirken, daß 
ſie Geſichtswahrnehmungen vor unſer inneres Auge und Gehör⸗ 
wahrnehmungen vor unſer inneres Gehör führen foll.* 


* Wir werden uns daher auch den bequemen Gebrauch der bildlichen 
Bedeutung des Worts „Anſchauung“ in der ganzen Abhandlung verſagen 


=. 


Das iſt ebenſo ſehr die notwendige Konſequenz derdas ganze 
Syſtem beherrſchenden Grundauffaſſung vom Weſen des Schönen, 
als es durch die bündigſten Erklärungen ſicher geſtellt iſt, mögen 
dieſe dann immerhin hinten drein, namentlich von Viſcher, unter 
dem Zwang der Thatſachen gemildert und abgeſchwächt werden. 
(Man vgl. z. B. bei Viſcher das Bd. III, 1181/82 und bei Hart⸗ 
mann Bd. II, 721 Geſagte). Grund genug alſo, die Frage gründ⸗ 
lich zu prüfen, ob die Dichtkunſt denn wirklich dieſe dreidimenſio⸗ 
nal gewordene, durch Einbeziehung auch der andern Sinne erweiterte 
Malerei des Bewegten iſt, die von allen Schranken eines äußeren 
Materials und von allen techniſchen Rückſichten befreit die höchſte 
Stufe der die Idee in's Sinnliche bildenden Kunſt in ſich darſtellt. 

Für die Entſcheidung dieſer Frage können die. pſychiſchen Vor⸗ 
gänge im Dichter ganz außer Spiel bleiben, ſo intereſſant es auch 
an ſich wäre, zu wiſſen, in welcher Form dem Dichter die Ein⸗ 
gebungen werden, die er zur Mitteilung an andere in ſeiner 
Dichtung niederlegt. Denn das Werk des Dichters wird erſt in 
der Aufnahmethätigkeit des Genießenden zum Kunſtwerk und nicht 
darum handelt es ſich, ob der Dichter Anſchauungsbilder, die er 
etwa in ſeiner Phantaſie hätte, in Rede umſetzt, ſondern ob er mit 
ſeiner Rede Anſchauungsbilder in uns, den Genießenden erzeugt. 
Wir müſſen alſo unterſuchen, wie die Rede auf uns wirkt, in 
welcher Thätigkeit wir ihren Sinn erheben, welche pſychiſche Ge⸗ 
bilde ſie in uns auslöſt und dann des weitern ermitteln, ob dieſe 
Gebilde anſchaulichen Charakters ſind oder ob ſie ſich auch nur 
dazu eignen, zu Anſchauungsbildern erhoben zu werden. Sollte 
es ſich dabei ergeben, daß dieſes Nachvorſtellen eines gegebenen 
Vorſtellungszuſammenhangs in Formen verläuft und pſychiſche Ge⸗ 
bilde ſchafft, die von der anſchauenden Thätigkeit und deren Ge⸗ 
bilden weſentlich verſchieden ſind, ſo wäre nicht nur der überan⸗ 
ſchauliche Charakter der Poeſie erwieſen, ſondern es wäre zugleich 
auch ein anderes erreicht: wir hätten die grundlegenden Eigen⸗ 
tümlichkeiten unſeres Vorſtellens erkannt, aus denen wir den Stil 
der Poeſie verſtändlich machen könnten. 


und uns, um jede Verwechſelung zu verhüten, da wo wir etwas als ein 
Analogon der ſinnfälligen ae auf geiſtigem Gebiet 1 wollen, 
des Ausdrucks „Bild“ bedienen, dem dann „Sinnen⸗“ oder „Wahrnehmungs⸗ 
bild“, ſowie „Anſchauung“ als Bezeichnung für das, was im eigentlichen 
Sinn äußere oder innere Wahrnehmung, äußeres oder inneres Sinnenbild 
iſt, gegenüberſtehen. | 


II. Nöfehnitt. 


Der Vorgang des Nachvorſtellens und fein Verhältnis zur 
Anſchauung. 


Soll uns die Sprache in den Stand ſetzen, andern mitzu⸗ 
teilen, was ſie nicht geſehen und erlebt, nicht gedacht und erſonnen 
haben, jo muß fie das neue Unbekannte, das ſie vermitteln ſoll, 
auf allgemein Bekanntes zurückführen, auf das Gemeinſame, das 
immer in gleicher oder ähnlicher Weiſe in den Dingen wiederkehrt. 
Sie muß daher die Welt des Seienden in ihre allgemeinen gleich⸗ 
bleibenden Beſtandteile zerlegen, um daraus ihre Allgemeinvor⸗ 
ſtellungen zu bilden. Sie unterſcheidet dabei die konkreten Dinge 
ſelbſt, ihre Eigenſchaften, Thätigkeiten und Zuſtände und deren 
Modifikationen, ſowie die Beziehungen (Relationen), in denen die 
Dinge untereinander ſtehen. Dieſe in der Wirklichkeit gegebenen 
Unterſchiede finden ihren ſprachlichen Ausdruck in den Wortkate⸗ 
gorien der Sprache. Das Subſtantiv dient zur Bezeichnung des 
als Subſtanz beharrenden oder deſſen, was als ſolches vorgeſtellt 
wird, das Adjektivum und Verbum zur Bezeichnung der Eigen⸗ 
ſchaften, Thätigkeiten und Zuſtände; das Adverbium iſt der Aus⸗ 
druck der Modifikation; Beziehungen werden in verſchiedenen 
ſprachlichen Formen, in Adjektiven, Adverbien, Präpoſitionen und 
Konjunktionen (vergl. gleich ungleich; die Zahlwörter; links; vor⸗ 
her; unter; trotz; während; damit) für ſich feſtgehalten. Vielfach 
aber werden die Beziehungen mit den Gegenſtänden und Vor⸗ 
gängen, an welchen fie hervortreten, zuſammengenommen: Quelle = 
Waſſer das aus der Erde kommt; fliehen — eine Ortsveränderung 
vor einem her vollziehen mit dem Zweck, nicht in ſeine Gewalt 
zu kommen. 

Indem die Sprache die einzelnen Seiten der Erſcheinung aus 
dem lebendigen Zuſammenhang herausreißt, der ſie umfaßt und 
hält, indem ſie den Gegenſtand als beharrende Größe unterſcheidet 
von ſeinen wechſelnden Zuſtänden, Eigenſchaften und Thätigkeiten 
loslöſt von dem Gegenſtand, an welchem ſie erſcheinen und Be⸗ 
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ziehungen für ſich feſthält mit Ausſchluß der Dinge, zwiſchen denen 
ſie laufen, gewinnt ſie mit dieſer Abſtraktion die Fähigkeit, die 
ſo erhobenen Beſtandteile der Wirklichkeit in anderer neuer Zu⸗ 
ſammenſetzung, Umgebung und Verbindung wieder zu erkennen und 
wiederzufinden und ſie aus individueller Faſſung zu Allgemein⸗ 
vorſtellungen zu erheben. War erſt einmal das ungetrennte An⸗ 
ſchauungsbild eines dahinlaufenden Pferdes gewiſſermaßen zerlegt 
in die beiden Vorſtellungen „Pferd“ und „laufen“, ſo war damit 
die Möglichkeit gegeben, auch das ruhende Pferd unter der Vor⸗ 
ſtellung Pferd mitzubefaſſen und die Vorſtellung laufen auch auf 
den laufenden Hund anzuwenden. Abſtrahierendes Zerlegen der 
Wirklichkeit, der innern wie der äußern, in ihre Beſtandteile 
und ſubſumierendes verallgemeinerndes Befaſſen des einzelnen 
gleichartigen unter ein und dieſelbe Vorſtellung iſt die Grundlage 
der ſprachſchaffenden Thätigkeit. 

Obwohl man ſich den Inhalt der einzelnen Wörter für ſich 
denken kann, ſo ſagen ſie doch in dieſer Vereinzelung nichts aus: 
ſie ergeben keinen Gedanken. Einen ſolchen bilden immer nur 
mehrere Vorſtellungen zuſammen, die aufeinander folgen müſſen, 
weil wir weder gleichzeitig mehrere Worte ausſprechen und ver⸗ 
nehmen, noch mehrere Vorſtellungen haben können. Bei dieſem 
ſucceſſiven Charakter des Vorſtellens entſteht die Einheit einer 
Ausſage dadurch, daß die einander folgenden Vorſtellungen nach 
ihrem Inhalt aufeinander bezogen werden. Art und Charakter 
der jeweiligen Beziehung ergeben ſich teils aus der Grundform 
der einzelenen Wörter: indem wir einem Inhalt ſubſtantiviſche 
Form geben, bezeichnen wir ihn als ſelbſtändigen Träger von 
Eigenſchaften, Zuſtänden und Thätigkeiten und indem wir etwas 
als Thätigkeit oder Eigenſchaft vorſtellen, ſchreiben wir ihm die 
Eigentümlichkeit zu, einem ſolchen Selbſtändigen anzuhängen, Attribut 
an ihm zu ſein; teils wenigſtens in den indogermaniſchen Sprachen 
durch die Flexion und ev. durch die Kopula und durch Beziehungs⸗ 
vorſtellungen, wie Präpoſitionen und Bindewörter. 

So kommt als unterſte Einheitsſtufe einer Ausſage durch 
Vorſtellungen, gewiſſermaßen als Urzelle der Rede, der Satz zu 
ſtande. Die einzelnen aufeinander folgenden Sätze, bezw. die in 
ihnen enthaltenen Ausſagen werden dann wieder aufeinander be⸗ 
zogen, ſei es in der Form der Unter⸗ und Überordnung durch 
Konjunktionen, Relativa und Infinitivkonſtruktionen, teils bei ſelb⸗ 
ſtändiger Aneinanderreihung durch Partikeln und durch Fürwörter, 
zu denen auch der Artikel gehört; oft bleibt es auch dem Hörer 
überlaſſen, aus dem Inhalt der Sätze ihre Beziehungen zu finden. 
So iſt das eigentliche Weſen der Rede Beziehung der in den einzelnen 
Wörtern und Sätzen nacheinander auftauchenden Inhalte. 


In Sätzen und Satzreihen kommen die Mitteilungen und 
Gedanken des Redenden dem Hörer zu und deſſen Abſicht iſt nun 
darauf gerichtet, das voll zu erheben, was der Redende in ſeinen 
Worten niedergelegt hat; er möchte verſtehen, was mit den Worten 
gemeint iſt. Der Vorgang des Nachvorſtellens iſt daher durch die 
Abſicht des Verſtändniſſes beſtimmt. Maßgebend für's Verſtändnis 
ſind die Vorſtellungsinhalte der einzelnen Worte und ihre Be⸗ 
ziehungen und die Aufgabe des Nachvorſtellens beſteht mithin darin, 
die Vorſtellungsinhalte der einzelnen Worte zu entwickeln und ſie 
miteinander zu verknüpfen nach der Weiſung der Beziehungen, in 
denen ſie ſtehen. Aufeinander beziehen können wir aber bloß, 
was die Möglichkeit des Bezogenwerdens in ſich trägt. Wir müſſen 
alſo an den miteinander verknüpften Inhalten diejenigen Seiten 
herausfinden, die die Beziehung geſtatten und überhaupt alles aus 
ihnen herbeiſchaffen, was die Beziehung ermöglicht, erklärt und 
verſtändlich macht. 

Auf Grund dieſer Thatſache ergiebt ſich mit Leichtigkeit ein 
Bild des typiſchen Verlaufs, den das Nachvorſtellen nimmt. Unſere 
Vorſtellungen haben ihren Inhalt an der Reihe von Merkmalen, 
aus denen ſie ſich zuſammenſetzen. In der Summe der Merkmale 
bewahren wir alles auf, was wir von der Erſcheinung und dem 
Weſen des mit dem Wort bezeichneten Gegenſtands, von ſeinem 
Thun und ſeinen Zuſtänden beobachtet und was wir von den Be⸗ 
ziehungen und Zuſammenhängen, in denen er ſteht, von den Ur⸗ 
ſachen, durch die er hervorgebracht wird, von den Zwecken, denen 
er dient und von den Wirkungen, die von ihm ausgehen, bemerkt 
haben, kurz alles, was wir von ihm wiſſen. Auch der Begriff 
befaßt eine Anzahl von Merkmalen unter ſich; und doch ſind Be⸗ 
griff und Vorſtellung verſchiedene Dinge. Der Begriff hat die 
Vorſtellung zur Vorausſetzung und entiteht durch denkende und 
deshalb bewußte Bearbeitung des Vorſtellungsinhalts; er iſt daher 
ein logiſches Gebilde, wie die Vorſtellung ein pſychologiſches. Im 
Begriff ſetzen wir den jeweiligen Vorſtellungsinhalt in ein be⸗ 
ſtimmtes Verhältnis zu den ihm übergeordneten Vorſtellungen, bezw. 
Begriffen und geben ihm gegenüber den anderen Vorſtellungs⸗ 
inhalten unſerer Seele feſte Umgrenzung und ſichere Unterſcheidung. 
Dieſer klaren Geiſtigkeit des Begriffs gegenüber hat die Vor⸗ 
ſtellung etwas naives und unmittelbares. Sie iſt das unbewußte 
oder halbbewußte Ergebnis der in uns wirkſamen ſeeliſchen Kräfte. 
Ihr iſt es nicht ſo ſehr um eine Einordnung der Dinge in ein 
Syſtem mit ſeinen Arten und Gattungen zu thun, für ſie iſt das 
Pferd nicht in erſter Linie ein Säugetier und Einhufer mit einer 
Anzahl von Eigenſchaften, in welchen ſeine Verſchiedenheit von 
den übrigen Einhufern ausgeprägt iſt, ihr iſt es ein Tier von 
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ſolcher organiſchen Geſtaltung, von ſolchem Ausſehen, von ſolchen 
Körperteilen, von ſolchen pſychiſchen Eigenſchaften, von ſolcher 
Lebensweiſe u. ſ. w. Ebenſowenig iſt etwa „ſchwingen“ für unſer 
Vorſtellen eine Art der Körperbewegung, wodurch ein Objekt in 
kreisförmige Bewegung geſetzt wird, ſondern „ſchwingen“ iſt eben 
ſchwingen. Wir haben dieſe Form der Bewegung ſo und ſo oft 
geſehen und der Inhalt dieſer Wahrnehmung iſt uns ohne Reflexion 
und ohne Einreihung unter übergeordnete Begriffe in der Vor⸗ 
ſtellung gegeben. Am ſchlagendſten iſt der Unterſchied zwiſchen 
Vorſtellung und Begriff in dieſer Hinſicht bei abſtrakteren Rela⸗ 
tionsvorſtellungen, wie ſpielen und arbeiten, Scherz und Ernſt, 
nützen und ſchaden. Man kann, wie jeder weiß, eine vollſtändig - 
genügende, ja deutliche Vorſtellung von dieſen Dingen haben und 
doch völlig unfähig ſein, ſie zum Begriff zu erheben. Wir bilden 
uns die Inhalte dieſer Vorſtellungen an der Wirklichkeit in einer, 
naiven Abſtraktion, die gar nichts zu thun hat mit der bewußten 
Abſtraktion des Begriffs, und es gehört zu den Wundern unſerer 
geiſtigen Organiſation, daß wir aus der Betrachtung von Be⸗ 
ziehungen und Verhältniſſen, die in einzelnen von uns beobachteten 
konkreteu Fällen und Vorgängen obwalten, Inhalte von Vorſtel⸗ 
lungen gewinnen können, die ſich ſcheinbar nicht greifen laſſen und 
dabei doch beſtimmt ſind. Die Reihe von Merkmalen, die die 
Vorſtellung enthält, liegt ſodann nicht in feſter Ordnung, wie beim 
Begriff und in klarer Scheidung gegen den Inhalt anderer Vor⸗ 
ſtellungen neben einander, ſondern ſo willkürlich, ungeordnet und 
ſyſtemlos, wie ſie ſich allmählich eingeſtellt und aufgedrängt hat. 
Und während der Begriff ſcharf umgrenzt iſt, weil in ihm nur 
die weſentlichen, unterſcheidenden Merkmale Aufnahme finden, iſt 
die Vorſtellung vom weiteſten Umfang und ihre Grenzen verlaufen 
in's Unbeſtimmte. Denn ſie umfaßt ſchlechthin alles, was wir 
vom Gegenſtand wiſſen, erfahren und gehört haben, das Große 
wie das Kleine, das Weſentliche wie das Unweſentliche. Daher 
es denn auch zahlreiche Vorſtellungen, namentlich ſolche von 
konkreten Gegenſtänden der Sinnenwelt giebt, die unüberſehbare 
Komplexe von Merkmalen in ſich ſchließen. 

Dieſe Komplexe liegen nun wohl bereit, in's Bewußtſein zu 
treten, wenn das Erklingen des Worts im Satz die Aufforderung 
an uns heranträgt, ſeinen Inhalt zu erheben, aber würde die Be⸗ 
reitſchaft zur Wirklichkeit, würden wir z. B. im Satz „der Hund 
rennt“, die ganze Unſumme von Merkmalen, aus der die Vor⸗ 
ſtellung Hund beſteht, auf die Bildfläche des Bewußtſeins bringen 
wollen, ſo wäre das überflüſſig und verwirrend, weil in der Vor⸗ 
ſtellung eine große Anzahl von Möglichkeiten befaßt ſind, von denen 
eine die andere ausſchließt (der Hund iſt groß oder klein, weiß 
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oder ſchwarz oder braun, langohrig oder kurzohrig u. ſ. w.) und 
es wäre geradezu unmöglich: denn welches Bewußtſein wäre weit 
genug, eine ſolche Flut von Beſtimmungen auf einmal in ſich zu 
faſſen. Wir beſchränken uns daher beim erſten Ertönen des 
Worts vorerſt auf das allerallgemeinſte, wir erfaſſen nur ſoviel 
vom Gegenſtand, daß wir wiſſen, was gemeint iſt, alles Nähere 
und Beſondere, jede genauere Beſtimmung bleibt unter der Schwelle 
des Bewußtſeins. Es ſind ja nicht alle Merkmale am Gegenſtand 
gleich bedeutſam, vielmehr giebt es an jedem Gegenſtand ſolche, 
die uns als die weſentlichen erſcheinen, ohne welche wir uns 
den Gegenſtand nicht vorſtellen können. 

Welche das ſind, iſt ganz zufällig und hängt von den Um⸗ 
ſtänden ab, in denen wir mit dem Gegenſtand bekannt werden 
und von dem Eindruck, den er auf uns macht: Wir haben dabei 
gar keine Gewähr, daß wir ihn auf dieſe Weiſe in ſeiner richtigen 
Beleuchtung und von allen ſeinen weſentlichen Seiten bekommen. 
Die Grundmerkmale — ſo können wir ſie nennen — ſind daher 
auch nicht identiſch mit dem Begriff; ſie können wohl gelegentlich 
einmal mit ihm im Umfang zuſammenfallen, ſie ſind aber ge⸗ 
wöhnlich auch darin von ihm ſehr verſchieden, namentlich bei den 
Vorſtellungen ſubſtantieller Sinnendinge; und dann fehlt ihnen 
immer das Bewußtſein, durch denkende Bearbeitung des Ge⸗ 
gebenen zu ſtande gekommen zu ſein; ſie ſind Naturprodukte 
und deshalb ſo willkürlich, unrationell und der Notwendigkeit er⸗ 
mangelnd, wie es derartige Produkte zu ſein pflegen. Wie ver⸗ 
ſchieden die Grundmerkmale vom ſelben Gegenſtand ſein können, 
zeigt die Bezeichnung, die der betreffende Gegenſtand bei den ver⸗ 
ſchiedenen Völkern gefunden hat (die innere Sprachform). Alle 
ſprachlichen Bezeichnungen für Sinnendinge find Metonymien, 
d. h. ſie benennen den Gegenſtand nach dem Merkmal an ihm, 
das dem Benennenden das auffallendſte, eindrucksvollſte und darum 
weſentlichſte war. Dieſes Grundmerkmal muß ihm zur Bezeichnung 
des ganzen Gegenſtandes dienen. Die Schlange war für die 
ſprachſchöpfenden Deutſchen ein Tier, das ſich ſchlingt (ringelt), 
für die Lateiner eines das kriecht (serpens), das Getreide für die 
Deutſchen eine Pflanze, die der Acker trägt, für die Lateiner eine, 
die man ißt und genießt (frumentum). Und wie bei den einzelnen 
Völkern, ſo können bei den einzelnen Individuen, die ja von den 
vergeſſenen etymologiſchen Grundmerkmalen unbeeinflußt ſind, die 
Grundmerkmale verſchieden ſein. Der Löwe wird dem einen 
Kind, das von ihm erzählen gehört hat, vornehmlich als ein 
in Afrika lebendes Tier erſcheinen, dem anderen etwa als Tier 
von höchſter Gefährlichkeit; hat es ihn einmal im Bild oder im 
Tiergarten geſehen, ſo wird in den Mittelpunkt ſeiner Vorſtellung 
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vom Löwen entweder eine verblaßte verallgemeinerte Erinnerung 
von ſeiner ganzen Geſtalt treten oder aber nur von einer einzelnen 
hervorſtechenden Eigenſchaft; er wird ihm das gelbe Tier, das 
Tier mit der großen Mähne, mit den feurigen Augen ſein. Für 
die Erwachſenen, bei denen die Grundmerkmale der geläufigeren Vor⸗ 
ſtellungen aus begreiflichen Gründen meiſtens gleich oder ähnlich 
ſind, ſetzen ſich bei Naturgegenſtänden die Grundmerkmale am eheſten 
zuſammen aus dem übergeordneten Begriff: Tier Pflanze u. ſ. w. 
— d. h. es ſchwebt ihnen ein Wiſſen darum vor, in welche 
allgemeinere Klaſſe des Seienden es gehört — und aus dem 
Typus der Erſcheinung, vielleicht auch nach ſonſt einer hervor⸗ 
ragenden Eigenſchaft, bei den Artefakten aus dem Wiſſen um den 
Typus der Form und dem Zweck, dem es dient. „Meſſer“, nach 
den Grundmerkmalen vorgeſtellt, dürfte den meiſten ein Ding von 
dieſem beſtimmten Schema zum Zweck des Schneidens ſein oder 
auch bloß ein Ding zum Schneiden. 

Während bei den gewöhnlichen Benennungen der Gegen⸗ 
ſtände die Grundmerkmale ſich frei in uns nach unſerer Auf⸗ 
faſſung der Gegenſtände bilden, ſteht es dem Redenden frei, 
durch die Wahl ſeiner Ausdrücke uns gewiſſe Grundmerkmale auf⸗ 
zudrängen; er kann uns zwingen, einzelne beſondere Merkmale 
unter die uns geläufigen Grundmerkmale aufzunehmen: Sagt er 
ſtatt Pferd Hengſt, Stute, Chaiſen⸗ und Reitpferd, ſo ſind wir 
genötigt, „männlich“, „weiblich“ oder die Zweckbeſtimmungen 
„zum Ziehen von Chaiſen“, „zum Reiten“ in die Grundvor⸗ 
ſtellung vom Pferd mit hereinzunehmen. Er kann aber auch die 
Grundmerkmale vollſtändig verſchieben; man vergleiche: ſterben 
und heimgehen; wohl bleiben in beiden Bezeichnungen die Grund⸗ 
merkmale: „Aufhören des Lebens“ erhalten, aber in ſterben ſind 
ſie allein da, in heimgehen ſind ſie in Hintergrund gedrängt und 
übertönt durch die Hervorkehrung einer Wirkung, die das Sterben 
in der chriſtlichen Auffaſſung hat; es ſoll in erſter Linie erſcheinen 
als eingehen in eine Welt, in der der Menſch wahrhaft zu Hauſe 
iſt. Der Apotheker iſt ein Mann, der Arzneien bereitet bezw. verkauft. 
Bezeichnet man ihn als Neunundneunziger, ſo macht man eine Eigen⸗ 
ſchaft an ihm, die in der weiteren Vorſtellung von ihm bei den meiſten 
enthalten ſein wird, nämlich die Neigung, einen ſehr hohen Nutzen 
von ſeinen Waren zu nehmen, zum beherrſchenden Grundmerkmal. 

Wenn alſo in unſerm Satz „der Hund rennt“ das Wort 
„Hund“ ertönt, ſo haben wir in der Eile nur die Zeit, uns der 
allerallgemeinſten, der Grund- merkmale bewußt zu werden. 
Wir ſtellen alſo etwa vor: Tier mit Hundetypus. Für die 
anderen Merkmale des ganzen Vorſtellungskreiſes bleibt es vor⸗ 
läufig bei der Bereitſchaft in Aktion zu treten. Auf das Subjekt 
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Hund folgt das Prädikat „rennt“ und ſtellt an uns die For⸗ 
derung, die Verbindung „Hund“ und „rennen“ zu vollziehen und 
zwar in der Form der Prädikatsbeziehung, alſo ſo, daß rennen 
als Thätigkeit des Hundes erſcheint. Beziehungen vollziehen 
können wir nur, wenn wir ſie verſtehen, d. h. wenn wir ſie auf 
Grund der Vorſtellungsinhalte als möglich oder berechtigt erkennen. 
Das Prädikat rennen erhebt alſo an das Subjekt Hund den An⸗ 
ſpruch, daß in ſeiner Vorſtellung die Möglichkeit raſcher Vorwärts⸗ 
bewegung mit den Füßen enthalten iſt. Durch die Prädikats⸗ 
beziehung wird mithin ein neues Merkmal über die Grundmerkmale 
hinaus aus der Subjektsvorſtellung hervorgeholt, nämlich die Be⸗ 
wegungsfähigkeit. Natürlich brauchen wir in unſerem Fall dieſes 
Merkmal nicht geſondert vorzuſtellen. Im Prädikat iſt ja aus⸗ 
geſprochen, daß die Fähigkeit, ſich raſch zu bewegen, Wirklichkeit, 
Thatſache geworden iſt. Indem wir das Prädikat „rennt“ an⸗ 
ſtandslos mit dem Subjekt verbinden, indem wir den Hund als 
rennend denken, iſt ja ſeine Bewegungsfähigkeit mitgedacht. Dieſer 
Art ſind aber unzählige Verbindungen. Indem wir die Ausſage: 
„Karl dachte eine Weile nach und ſagte dann“ anſtandslos voll⸗ 
ziehen, iſt in der Thatſache „dachte und ſprach“ die Fähigkeit 
zu denken und zu ſprechen, die in der Vorſtellung Menſch enthalten 
iſt, mitgedacht und in der Beſtimmung „eine Weile“ iſt mit vorgeſtellt, 
daß das Denken ein in der Zeit verlaufender Vorgang iſt. 

Nicht immer freilich iſt die Beziehungsthätigkeit ſo einfach, 
wie in unſerem Muſterſatz. Vielfach erhebt ſie viel höhere An⸗ 
ſprüche. Lautet der Satz: „Beim Blick auf das Kreuz erbleichte 
der Mörder“, ſo muß zum vollen Verſtändnis des Sinnes aus der 
Vorſtellung „Kreuz“ die hiſtoriſche Thatſache entnommen werden, 
daß durch Chriſti Tod am Kreuz dieſes zum Symbol des gött⸗ 
lichen Gerichts über die Sünder geworden iſt und die Vorſtellung 
„morden“ muß das Merkmal abgeben, daß ein Mord das Ge⸗ 
wiſſen belaſtet. Beide Inhalte gehen über die Grundmerkmale 
hinaus (vgl. „in Kreuzform“, „Ceſario hat Carnot ermordet“), 
ſie werden auch nicht in irgend welchen Beſtimmungen des Satzes 
mitvorgeſtellt, wie die Bewegungsfähigkeit des Hundes in dem 
Prädikat „rennen“, ſondern hervorgeholt durch das Bedürfnis des 
Verſtändniſſes, müſſen ſie geſondert als weitere Beziehungsmerk⸗ 
male zu den Grundmerkmalen hinzugedacht werden. 

Das Verſtändnis hängt alſo an der Vollziehbarkeit der Be⸗ 
ziehungen. Wo wir an den Vorſtellungen keine Seiten entdecken, 
die den Vollzug der obwaltenden Beziehungen geſtatten, da hört 
das Verſtändnis auf und mit ihm auch die Möglichkeit, einen Satz 
oder eine Satzreihe als Ganzes, als Einheit vorzuſtellen. Was 
wir nicht verſtehen, das thatſächlich und logiſch Unmögliche, können 
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wir „uns nicht vorſtellen“. Wohl erfaſſen wir, weil wir jede 
Vorſtellung auch in ihrer abſtrakten Iſoliertheit und jeden Satz 
auch in ſeiner Vereinzelung uns vorhalten können, in dieſem Fall 
den Sinn der einzelnen Worte, aus welchen die Ausſage oder den 
Sinn der einzelnen Sätze, aus denen die Rede beſteht, aber wir 
entdecken keine Beziehungspunkte zwiſchen den einzelnen Vor⸗ 
ſtellungen oder den einzelnen Sätzen und können ſie deshalb auch 
nicht zur Einheit des Gedankens verknüpfen. Das ſchließt nicht 
aus, daß wir in verwickelteren Verhältniſſen, in der Rede 
einer dichteriſchen Figur oder in einer umfänglichen wiſſenſchaft⸗ 
lichen Abhandlung nicht auch das unſerer Überzeugung nach Un⸗ 
richtige, ja Widerſinnige verſtehen, ſobald wir in den Verhältniſſen, 
Vorfällen, Perſönlichkeiten und Gegenſtänden, über welche ge⸗ 
ſprochen wird, Punkte entdecken, die ſich bei einſeitiger Auffaſſung, 
bei böswilliger oder leidenſchaftlicher Voreingenommenheit, bei 
mangelhafter Aufmerkſamkeit ſo betrachten laſſen. Aber auch hier 
hört das Verſtändnis und damit die Möglichkeit des Vorſtellens 
ſofort auf, wenn wir auch nicht die geringſte Spur erſpähen 
können, die uns die irrige Auffaſſung und Beurteilung erklärlich 
machen könnte. 

Die Sprache dient nicht bloß dazu, beſchreibende oder er⸗ 
zählende Ausſagen zu machen, die ſich an unſerer Erfahrung als mög⸗ 
lich bewähren, ſondern ſie muß auch dazu dienen, unſer Wiſſen und 
unſere Erfahrung über Gegenſtände und Thätigkeiten und damit den 
Inhalt der betreffenden Vorſtellungen zu bereichern. Anſtatt daß 
wir bekannte Merkmale in bekannten Beziehungen vorfinden und 
wiedererkennen, ſollen wir neue Merkmale in unſere Gemeinvor⸗ 
ſtellungen aufnehmen. Wir thun es willig, ſobald wir der Sach⸗ 
kunde der Perſönlichkeit trauen, von der die Belehrung ausgeht. 
Aber dieſe neuen Merkmale bleiben uns tot und wir wiſſen wenig 
mit ihnen anzufangen, wenn ſie ſich nicht aus bekannten Eigen⸗ 
tümlichkeiten des Gegenſtands ableiten laſſen und von ihnen aus 
denkbar erſcheinen oder uns nach Analogien verſtändlich ſind. Da⸗ 
her es auch Aufgabe der Belehrung iſt, den Vorſtellungsprozeß 
gu erleichtern und zu ermöglichen dadurch, daß das Neue ange- 
nüpft wird an's Alte. Wer zum erſtenmal erfährt, daß Hunde 
Bier trinken und ſich wohl auch darin betrinken, dem kann es 
nicht ſchwer fallen, die einzelnen Vorſtellungen der Ausſage zum 
Ausſageganzen zu verknüpfen. Der Hund iſt ihm als trinkendes 
Tier, das Bier als berauſchendes Getränke gegeben und damit 
liegt die Möglichkeit der Verbindung vor. Viel ſchwieriger muß 
unter gleichen Umſtänden der Vollzug des Satzes: „es giebt fliegende 
Fiſche“ werden. Zuerſt wird ſich entſprechend dem Vorſtellungs⸗ 
inhalt von Fiſch und fliegen der Widerſpruch regen, indem die der 
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Verbindung widerſtrebenden Merkmale an beiden Vorſtellungen 
ehoben werden. Das Element des Fiſches iſt das Waſſer, das 
liegen geht in der Luft vor ſich und die Flügel, die dazu nötig 

find, fehlen dem Fiſch. Erſt wenn die augenblickliche Uberraſchung 

überwunden iſt, wird man ſich der überlegenen Kenntnis fügen 
und die Vorſtellung, die man bisher vom Fiſch hatte, auf Grund 
des neuen Merkmals verbeſſern. Andererſeits wäre eine genügende 

Vermittlung mit dem Bekannten hergeſtellt, wenn hinzugefügt wäre, 

daß der fliegende Fiſch ſich nur auf kurze Zeit mittelſt der Floſſen, 

die er als Flügel benutzt, in die Luft erheben kann. Die Form 
der Floſſen und ihre Ahnlichkeit mit der Form der Flügel müßte 
die Vermittlerrolle übernehmen. Dieſe Seite würde dann auch an 
der Vorſtellung „Floſſe“ und „Flügel“ beſonders in's Bewußtſein 
treten. Die Floſſen würden gedacht als verkrüppelte Flügel. 
Dieſelben Anſprüche, wie im einzelnen Satz erhebt das Be⸗ 
dürfnis nach Verſtändnis der Beziehungen im großen Zuſammen⸗ 
hang eines Redeganzen. Da das Verſtändnis des Folgenden 
durch das Vorangehende bedingt iſt, ſo muß uns das Voran⸗ 
gehende dere een bleiben, wenn wir das Folgende verſtehen 
ſollen, und es bleibt uns auch, falls wir dem Fortſchritt der Rede 
aufmerkſam gefolgt ſind. Es prägt ſich unſerem Gedächtnis ein 
teils in ſeinen Einzelheiten, teils in Zuſammenfaſſungen, Über⸗ 
ſichten und Verdichtungen. All das liegt während des Hörens 
oder Leſens unmittelbar an der Schwelle des Bewußtſeins und 
tritt alsbald über ſie, ſobald und ſoweit es durch eine Beziehung 
gerufen wird, um in den Vorſtellungsinhalt des vorüberziehenden 

Satzes eingetragen und in ihm mitvorgeſtellt zu werden. Wenn 

vom Taucher erzählt wird: „und den Gürtel wirft er, den Mantel 
weg“, ſo wird der vorher erzählte Anlaß dieſer Handlung, die 
eindringliche Aufforderung des Königs an die Ritter und Knappen, 
in den Strudel zu tauchen, gegenwärtig. Erſt dieſe Beziehung 
vermittelt den Sinn der ſonſt unverſtändlichen Handlung und dem⸗ 
gemäß tragen wir den durch's Vorausgegangene gewieſenen 

Gedanken in die Handlung ein: „er erklärt ſich bereit zum gefor⸗ 
derten Wagnis und rüſtet fi zum Sprung in die Tiefe.“ Unter 
dem Einfluß ſolcher Eintragungen müſſen nun aber die Vorſtel⸗ 
lungen des Satzes zu den Seiten, die durch die Beziehungen im 
eigenen Satz verlangt ſind, die weiteren entwickeln, die durch 
die Eintragungen aus dem Vorangehenden gefordert werden. In 
unſerem Beiſpiel müſſen Gürtel und Mantel nicht bloß als Gegen⸗ 
ſtände vorgeſtellt werden, die an- und abgelegt werden (den Gürtel 
wirft er, den Mantel weg), ſondern zugleich als Gegenſtände, 
die die freie Bewegung im Waſſer hemmen. Oft müſſen wir auch 
auf Grund der vorhandenen Beziehungen und Zuſammenhänge 
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Thatſachen, Motive und Gedanken erſchließen und unter einem 
gegebenen Satzinhalt mitverſtehen, die vom Redenden nirgends 
ausgeſprochen und erwähnt ſind. In dem ſoeben angeführten Schiller⸗ 
ſchen Gedicht wiederholt der König ſeine Aufforderung: „Wer iſt 
der Beherzte, ich frage wieder, zu tauchen in dieſe Tiefe nieder?“ 
Für ein volleres Verſtändnis können wir uns nicht mit der bloßen 
Thatſache der Wiederholung der Frage begnügen; wir wollen 
ihren Grund erfaſſen und der iſt vom Dichter nicht genannt. Wir 
erſchließen alſo auf Grund des Zuſammenhangs (der Beziehung 
der Handlung): „weil niemand ſich bereit erklärt, der Aufforderung 
Folge zu leiſten“ und tragen das in die Worte: „ich frage wieder“ 
mit ein. Der Redende weiß eben, daß einen Inhalt nachvorſtellen 
wollen, nichts anderes iſt, als ihn verſtehen wollen, und darum 
darf er es wagen, ſeinen Hörern ein weitgehendes Maß von 
Selbſtthätigkeit im Beziehungsakt zuzumuten. Er kann die Merk⸗ 
male an einer Vorſtellung, die für die Beziehung bedeutſam ſind, 
mittelſt eines Attributs oder eines ſonſtigen Beiſatzes ſelber heraus⸗ 
heben; er kann aber auch dem Leſer die Aufgabe zuſchieben, ſie 
auf Grund der Beziehungen ſelbſtthätig herauszuſtellen. Er kann 
im größeren Zuſammenhang der Rede auf die Punkte aufmerkſam 
machen, auf die eine Ausſage zurückweiſt, er kann aber auch auf 
unſer Bedürfnis nach Verſtändnis bauen und ihre Auffuchung 
unſerer Spürkraft anvertrauen. Er kann Zwiſchenglieder in einem 
Handlungsverlauf überſpringen, Urteile, Schlüſſe und Folgerungen 
übergehen, Motive und Zwecke nicht ausdrücklich angeben und ſich 
darauf verlaſſen, daß wir ſie von uns aus in ſeinen Text ein⸗ 
tragen, wenn das unumgänglich iſt für's Verſtändnis. Kein Schrift⸗ 
ſteller und zumal kein guter, der uns nicht immer wieder ein 
reiches Maß vorſtellender Selbſtthätigkeit zumutet. 

Mit dem Vollzug derjenigen Beziehungen, die zwiſchen den 
einzelnen Worten und Sätzen laufen, iſt der letzte und höchſte 
Grad des Verſtändniſſes noch nicht erreicht. Die Rede iſt ein 
lebendiges Erzeugnis des redenden Individuums, und damit iſt 
von ſelber gegeben, daß ſie immer zugleich auch als ſolches be⸗ 
trachtet und verſtanden werden muß. Die Beziehung auf den 
Redenden gehört zu den weſentlichen, bisweilen ſehr tiefgreifenden 
Beziehungen, die im Nachvorſtellungsprozeß wirkſam ſind. Be⸗ 
deutſam iſt vor allem der Zweck des Redenden. Jede Rede ent⸗ 
ſpringt ja, ſoweit ſie nicht ein unwillkürlicher Gefühlsausbruch iſt, 
einem bewußt oder halbbewußt vorſchwebenden Zweck. Der 
Redende will in ihr etwas erzählen, etwas darlegen oder beweiſen, 
er will umſtimmen, ermahnen oder überreden. Innerhalb der 
ganzen Rede und ihres Geſamtzwecks hat dann wieder jedes einzelne 
Glied der Rede ſeine beſondere Abſicht. In der erzählenden Rede 
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z. B. ſoll uns an dieſer Stelle eine Perſon charakteriſiert, an 
jener ein Zuſtand geſchildert, an einer andern ein Zuſammenhang 
klargelegt werden u. ſ. w. Dieſer Geſamtzweck und dieſe Einzel⸗ 
zwecke ſind maßgebend für den Inhalt der Rede und die Anord⸗ 
nung und Aufeinanderfolge ihrer Glieder, wie für die Wahl der 
einzelnen Ausdrücke, die verwendet und der Züge und Gedanken, 
die vorgeführt werden. Ohne die Kenntnis des Zwecks kann die 
Rede daher auch nicht vollſtändig verſtanden werden. Und da der 
Zweck vom Redenden für gewöhnlich nicht mit nackten dürren 
Worten ausgeſprochen wird, ſo muß unſer Beſtreben, ſobald ein 
Redezuſammenhang ſich vor uns zu entwickeln beginnt, darauf ge⸗ 
richtet ſein, ſeinen Zweck aufzufinden; wie ſchnell wir dieſes Ziel 
erreichen, hängt von der Schnelligkeit und Lebhaftigkeit unſerer 
Auffaſſung ab; ehe wir herausgebracht haben, auf was die Rede 
zuſteuert, fühlen wir wohl, wie unſicher unſer Verſtändnis noch 
iſt; ſobald wir aber in den Beſitz des Zwecks gelangt ſind, können 
wir gar nicht anders, als dieſe Erkenntnis für unſere Vorſtellungs⸗ 
thätigkeit wirkſam machen und wie ſehr dieſe dadurch beeinflußt 
und modifiziert wird, davon kann man ſich an jedem gewöhnlichen 
Geſpräch überzeugen; man denke an den häufigen Fall, daß einer 
um etwas bitten möchte, ſich aber mit dem Wort nicht heraus⸗ 
wagt und nun um die Sache herumgeht, wie die Katze um den 
heißen Brei; in dieſem Fall verſtehen wir ihn zunächſt nicht recht, 
bis uns aufgegangen iſt, was er eigentlich will: dann aber be⸗ 
kommen ſeine Worte auf einmal ein ganz anderes Geſicht, d. h. 
wir ſtellen in einer unbedingten pſychiſchen Nötigung, der wir in⸗ 
folge der erfaßten Beziehung auf den Zweck unterliegen, mit und 
unter ſeinen Worten eine Reihe von Dingen und Merkmalen vor, 
die wir ohne Beziehung auf den Zweck nicht vorgeſtellt hätten; 
die einzelnen Vorſtellungen entwickeln (Beziehungs) merkmale, die 
ſie ohne das nicht entwickelt hätten, und die Sätze erhalten Ein⸗ 
tragungen, die ſie ſonſt nicht erhalten hätten. Verſteht eine Mutter 
z. B. erſt nachträglich, daß ihr Kind, das um die Erlaubnis bittet, 
im Garten ſpielen zu dürfen, nur dorthin möchte, um ſich Apfel 
zu holen, ſo wird ihr mit dem Auftauchen dieſer Erkenntnis der 
Garten aus einem Ort mit den Merkmalen der räumlichen Aus⸗ 
dehnung und des Erfülltſeins mit Gegenſtänden zum Spielen zur 
Stätte, an der Apfel wachſen. 

Für die Poeſie iſt die Betrachtung unter dem Geſichtspunkt 
des Zwecks noch viel weſentlicher als für die Proſarede; in ihr 
will nicht bloß das Ganze und jedes einzelne Glied aus ſeinem 
jeweiligen Zweck, aus ſeiner Idee, begriffen ſein, ſondern die 
Poeſie ſtellt in dieſer Hinſicht noch eine viel allgemeinere Anforde⸗ 
rung, die den Nachvorſtellungsprozeß in der ausgiebigſten Weiſe 
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beherrſcht. Über alle ihre einzelnen Zwecke iſt der Zweck über⸗ 
geordnet, Leben als ſolches zur Darſtellung zu bringen. Es liegt 
in der poetiſchen Rede alſo immer die Aufforderung, ſie als 
Lebensdarſtellung aufzufaſſen; wir fühlen uns gehalten, aus den 
einzelnen Vorſtellungen und Zuſammenhängen der poetiſchen Rede 
diejenigen Seiten zu entbinden, die notwendig ſind, damit die an 
einer Stelle beabſichtigte Lebensſchilderung vollkräftig werde. Und 
da wir Leben, das uns als ſolches, d. h. in ſeinen Außerungen, 
geſchildert wird, mit der Empfindung erfaſſen, ſo liegt darin des 
weiteren die pſychiſche Nötigung, den Inhalt der unter ſolchem 
Zweck betrachteten Züge nicht bloß intellektual vorzuſtellen, ſondern 
ihn für die Empfindung wirkſam zu machen und ſeinen Lebens⸗ 
gehalt in dieſer zu erheben. Der Satz „das Waſſer rauſcht“ kann 
rein als Thatſache verſtanden und unter „rauſchen“ nichts vor⸗ 
geſtellt werden, als dieſes ſpezifiſche Geräuſch des bewegten Waſſers 
erzeugen. Wenn aber Goethe anhebt „das Waſſer rauſcht, das 
Waſſer ſchwoll“, ſo gehen ſeine Worte alsbald über die Regiſtrie⸗ 
rung einer bloßen Thatſache hinaus. Ihre dichteriſche Abzweckung, 
ihre Abzweckung auf Lebensſchilderung iſt unverkennbar teils durch 
das vergegenwärtigende vom Gebrauch der Proſa abweichende 
Präſens hiſtorikum („rauſcht“), teils durch die ungewöhnliche 
Wiederholung desſelben Umſtands in leicht modifizierter Faſſung, 
teils und noch vielmehr durch den Rhythmus, der durch ſeine 
eigene Gehobenheit uns nachdrücklich und auf empfin dungs mäßigem 
Weg darauf hinweiſt, daß wir hier nicht gewöhnliche, ſondern ge⸗ 
hobene Rede vor uns haben. Die inſtinktive Wahrnehmung dieſes 
Zwecks verlangt gebieteriſch, die Prädikate „rauſchen“ und „ſchwel⸗ 
len“ als Bethätigungen des ewig regen geheimnisvollen Kräfte⸗ 
lebens der bewegten Waſſermaſſen zu betrachten und ſie als ſolche 
zu empfinden; oder m. a. W. wir müſſen dieſen Inhalt als weite⸗ 
res Beziehungsmerkmal aus der Vorſtellung „rauſchendes ſchwellen⸗ 
des Waſſer“ entnehmen, der denn auch in ihr enthalten iſt und 
zwar in rein empfindungsmäßiger Form, falls wir nur die ent⸗ 
ſprechende Betrachtung an der Wirklichkeit geübt und uns die 
Erinnerung daran bewahrt haben. Denn unſere Vorſtellungen 
können auch das an ihren Gegenſtänden nur Empfundene in ſich 
aufnehmen, wie weiter unten gezeigt werden wird. 

Auch die beiden anderen Arten der Beziehungen, die von der 
Rede auf den Redenden gehen, ſind faſt ausſchließlich für die 
Empfindung da. Sie ſind höchſt perſönlicher Natur; der Redende 
vermag der Rede nach Form und Inhalt den Stempel ſeines 
Geiſtes aufzudrücken und er vermag ſie zum lebendigen Ausdruck 
ſeiner Gefühle und Stimmungen zu machen und zwar letzteres 
bald ſo, daß er ſein Gefühl nur da und dort an ihrem objektiven 
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Inhalt aufleuchten läßt, bald ſo, daß er die Ausſprache ſeines 
Gefühls zu ihrem einzigen Gegenſtand macht. Daher gehört zur 
vollen Aneignung des Inhalts, der uns in der Rede entgegen⸗ 
gebracht wird, auch die Achtſamkeit auf die Charaktereigentümlich⸗ 
keiten und Stimmungen des Redenden, die ſich in ihr ausprägen, 
und da es ſich hier wiederum um ein Erfaſſen vom Leben handelt, 
ſo kann dieſe Aufgabe nur durch die Empfindung gelöſt werden. 

Hier alſo begegnet uns zum erſtenmal bei unſerer Betrachtung 
des Nachvorſtellungsprozeſſes als Werkzeug für die Erhebung und 
Aneignung des Redeinhalts die Empfindung oder wie wir auch 
ſagen könnten, die Phantaſie. Denn Phantaſie (in ihrem repro⸗ 
duktiven Sinn) iſt nichts anderes als die Fähigkeit, fremdes Leben 
aus der Außerung, die es ſich giebt, herauszuempfinden und nach⸗ 
zuempfinden und in dieſem Nachempfinden ſich gegenwärtig zu machen. 

Die Bedeutung der Phantaſie für die Aufgabe des Verſtehens 
kann nicht hoch genug angeſchlagen werden. Die Phantaſie tritt 
nicht etwa bloß an der poetiſchen Rede in Wirkſamkeit; viel⸗ 
mehr finden ſich in jedem Geſpräch, geſchweige denn in jeder 
Rede höheren Stils der Stellen Wendungen und Zuſammen⸗ 
hänge genug, die ihren vollen Sinn nur einem unmittelbaren 
intuitiven Verſtändnis des Lebens, d. h. alſo der Phantaſie er⸗ 
ſchließen. Wer ſich nicht in Perſonen und Verhältniſſe verſetzen 
kann, der kann nicht voll verſtehen. Auch iſt die Thätigkeit der 
Phantaſie nicht auf die Punkte beſchränkt, die ſo eben im Vor⸗ 
übergehen flüchtig erwähnt werden konnten. Doch iſt hier nicht der 
Ort, ihren Einfluß in ſeinem vollen Umfang aufzuzeigen. Für 
jetzt möge es genügen, darauf aufmerkſam gemacht zu haben, daß 
auch Phantaſie und Empfindung ſich im Nachvorſtellungsprozeß 
mit Notwendigkeit nur da einfinden, wo ſie durch vorhandene 
Beziehungen gerufen werden. 

Wenn nun aber ſoviel feſtſteht, daß der Nachvorſtellungs⸗ 
prozeß durch die Beziehungen verſchiedenſter Art, die in der Rede 
angelegt ſind, beſtimmt iſt und daß unbedingt ſoviel an Vor⸗ 
ſtellungsinhalt in's Bewußtſein tritt, als durch dieſe Beziehungen 
verlangt iſt, ſo darf man auch die Kehrſeite nicht außer acht laſſen, 
nämlich daß um nichts mehr vorgeſtellt wird. Wir find im ein⸗ 
fachen Satz mit dem Nachvorſtellungsprozeß fertig, wenn wir neben 


* Natürlich nur beim typiſchen Verlauf; auf Ausnahmefälle, wie An⸗ 
ſpielungen, unbeabſichtigte Komik des Redenden u. ſ. w. können wir uns 
hier nicht einlaſſen; auch darf in einem nur das Allgemeinſte berückſichtigen⸗ 
den Überblick bei den Eintragungen aus dem Vorangegangenen die That⸗ 
faut unberührt bleiben, daß Gruppen des Vorangegangenen auch durch 
tarken Kontraſt und auffallende Ahnlichkeit mit piychifcher Notwendigkeit 
wieder gehoben werden. 


den Grundmerkmalen der Vorſtellungen diejenigen ihrer Seiten 
haben, die die Verbindung verſtändlich machen und ermöglichen. 
Im Satz „Der Hund rennt“ ſtellt das Prädikat an das Subjekt 
die Anforderung, daß ſich von ihm ſchnelle Selbſtbewegung auf 
dem Boden ausſagen läßt. Erfüllt das Subjekt dieſe Anforderung, 
ſo iſt die Verbindung möglich; eine weitere Beziehung iſt im Satz 
nicht enthalten: alſo iſt zum Verſtändnis kein weiteres Merkmal 
nötig und wir ſtellen alſo weiter nichts vor, als die Grund⸗ 
merkmale der Vorſtellung „Hund“ und die der Vorſtellung „rennen“, 
und die Verbindung beider, nämlich daß der unter dieſen Merk⸗ 
malen vorgeſtellte Hund in der Thätigkeit raſcher Selbſtbewegung 
begriffen iſt. Denn haben wir einmal das Verſtändnis erreicht, 
ſo iſt kein Reiz wirkſam, weiteres aus den Vorſtellungsinhalten 
„Hund“ und „rennen“ hervorzuholen. Natürlich können wir uns 
noch allerlei dazu vorſtellen nach Belieben. Jede Ausſage kann 
beliebig viele Aſſoziationen jeglicher Art in uns auslöſen; aber ob 
ſie ſolche über das vom Verſtändnis Gebotene hinaus auslöſt und 
welche ſie auslöſt, iſt ganz zufällig und vom Individuum abhängig; 
der Redende kann alſo darauf nicht bauen und damit nicht rechnen 
und zu dem lehrt die Erfahrung, daß alle unnötigen Aſſoziationen 
ausbleiben, wo wir mit geſpannter Aufmerkſamkeit einem Rede⸗ 
ganzen folgen. Wir haben beim raſchen Fluß der Rede genau nur 
die Zeit, die nötigen durch's Verſtändnis bedingten Vorſtellungs⸗ 
funktionen auszuüben; wo wir darüber hinausgehen, wo wir ab⸗ 
weichen von der feſten Marſchroute der Rede, iſt Unachtſamkeit 
und Überhören des Folgenden die notwendige Wirkung. 

Dieſe Thatſache läßt ſich überall beobachten und die Regel 
muß dementſprechend lauten: an den in der Rede verbundenen 
Vorſtellungen werden uns nur die Grundmerkmale, ihre Bezieh⸗ 
ungen und diejenigen ihrer weiteren Merkmale, ſowie diejenigen be⸗ 
ſonderen aus dem Zuſammenhang geſchöpften Eintragungen be⸗ 
wußt, die durch das Bedürfnis nach Verſtändnis ihrer ausge⸗ 
ſprochenen oder erſchloſſenen Beziehungen gehoben werden. Setzen 
wir dieſe Regel von den Vorſtellungen auf die damit bezeichneten 
Dinge um, ſo muß ſie heißen: von den Dingen ſtellen wir in der 
Rede nur die Grundmerkmale und das, was ausdrücklich von ihnen 
ausgeſagt iſt vor, ſowie alles, was auf Grund der Beziehungen 
an Merkmalen und Zuſammenhangseintragungen hinzu vorgeſtellt 
werden muß. Man überzeuge ſich davon, daß der Gegenſtand 
immer ganz ausſchließlich von den Seiten vorgeſtellt wird, von 
denen ihn der Zuſammenhang zeigt, an folgenden Verbindungen: 
„Der Weg führt durch den Wald“; der Wald erſcheint als räum⸗ 
liches Gebilde, eine Eigenſchaft, die in ſeinen Grundmerkmalen 
— eine mit Bäumen beſtandene Fläche — ſchon enthalten iſt. 


„Die Bäume des Waldes“; der Schwerpunkt der Grundmerkmale 
iſt nach einer andern Seite verlegt. „Im grünen Wald“ „Wer 
hat dich, du ſchöner Wald, aufgebaut ſo hoch da droben“ „im 
Waldesdom“; einige Beſonderheiten der äußeren Erſcheinung des 
Waldes tauchen neben den Grundmerkmalen auf: ſeine Farbe und 
ſeine Struktur wird deutlich und zwar die letztere das eine mal, wie 
ſie von außen, das andere mal, wie ſie im Innern des Waldes ſelber 
ſich darſtellt. „Ich ſchieß den Hirſch im wilden Forſt, im tiefen Wald 
das Reh“, „er iſt im Wald verirrt“, „er geht nicht gern allein in den 
Wald“: der Wald iſt Jagdrevier und in ſeiner Abgeſchloſſenheit 
und Einſamkeit Bergeort der Tiere („im tiefen Wald das Reh“); 
ungehemmt und unkultiviert webt in ihm die Natur („im wilden 
Forſt“); er erſchwert die Orientierung für den Wanderer; er iſt 
unheimlich aus verſchiedenen Gründen. „Bei den hohen Holz⸗ 
preiſen konnte er den Wald teuer verkaufen“; der Wald wird vor⸗ 
geſtellt als Wertobjekt infolge ſeines Holzreichtums. Nicht anders 
iſt es beim Verbum. Hört man „Der Hund bellte“, ſo iſt bellen 
nichts als die Bezeichnung für den dem Hund eigenen Laut 
(Grundmerkmal). Damit vergleiche man die Sätze: „als die 
Männer ſich dem Hof näherten, bellte der Hofhund heftig“, „der 

und ſprang bellend an ſeinem zurückgekehrten Herrn in die 

öhe“, „ich habe nicht ſchlafen können; der Hofhund bellte die 
ganze Nacht“. Hier muß bellen neben dem Grundmerkmal zuerſt 
als Ausdruck der Wachſamkeit, dann als ſolcher der Freude und 
ſchließlich als durchdringendes unbehagliches Geräuſch vorgeſtellt 
werden. Immer wieder alſo das gleiche Schauſpiel: Aus der 
Verſenkung kommen nur die Grund⸗ und die Beziehungsmerkmale 
hervor unter Ausſchluß aller übrigen. Damit ſoll freilich nicht 
geſagt ſein, daß die nicht auftauchenden Merkmale gänzlich wir⸗ 
kungslos bleiben. In der Vertrautheit, mit der uns der genannte 
Gegenſtand entgegentritt, im Bewußtſein, daß er noch mehr Seiten 
hat, als an ihm augenblicklich heraustreten, in der Erkenntnis, daß 
auch auf der am Gegenſtand in's Licht geſetzten Seite unter 
Umſtänden mehrere Möglichkeiten vorlägen und daß durch die 
Feſtlegung einer einzelnen der Gegenſtand individualiſiert wird, 
bekunden ſie ihr lebendiges Vorhandenſein; ſie ſind eine Art ver⸗ 
deckter Reſonanzboden, aus dem die angeſchlagenen Töne kräftig 
hervorklingen, oder auch wie ein faſt ganz in Dunkel gehüllter 
ei auf dem ſich einige beleuchtete Punkte um ſo deutlicher 
abheben. 

Ebenſo haushälteriſch verfahren wir in der Rede bei den Ein⸗ 
tragungen aus dem Vorangegangenen. Zwar liegt dieſes in ſeinem 
ganzen Umfang zu unſerem Gebrauch bereit; aber nur ſoviel ſteigt 
über die Schwelle des Bewußtſeins empor als durch die Beziehungen 
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gerufen wird und auch am Gerufenen ſchweben nur die Seiten vor, 
die zum Verſtändnis erforderlich ſind — vorausgeſetzt, daß wir den 
Zuſammenhang leicht und bequem verſtehen; denn wo uns ſein 
Verſtändnis ſchwer fällt, da müſſen wir uns beſinnen, d. h. wir 
müſſen das Vorangegangene unter Aufbietung eines beſonderen 
Willensentſchluſſes in 8 Bewußtſein emporheben und es ſolange 
durchſuchen, bis wir die Seiten an ihm finden, die den Vollzug 
der Beziehung geſtatten. Dem gegenüber verläuft das gewöhnliche 
unmittelbare Verſtändnis faſt als mechaniſcher Akt. Leicht und 
wie von ſelber ſtellt ſich das zum Verſtändnis Notwendige ein 
und zwar genau ſoweit und von der Seite, von der wir es zum 
Verſtändnis brauchen. 

Dieſe Gebundenheit an das zum Verſtändnis der Beziehungen 
Notwendige iſt von einſchneidender Wichtigkeit für den Prozeß 
des Nachvorſtellens und bedeutet eine nicht hoch genug anzu⸗ 
ſchlagende Erleichterung und Vereinfachung der Aufgaben, die 
uns in ihm geſtellt ſind. Zugleich erſchließt ſie uns das wahre 
Weſen der Vorſtellungen und zeigt uns, wie ſie ſich in Wirklich⸗ 
keit im Gegenſatz gegen die ſprachphiloſophiſche Konſtruktion aus⸗ 
nehmen. Das pſychiſche Gebilde, das durch's Wort ausgelöſt wird, 
iſt keine gleichbleibende Größe, auch wenn man davon abſieht, daß 
dasſelbe Wort verſchiedene Bedeutungen und Bedeutungsnüancen 
haben kann. Wohl iſt in jeder Vorſtellung ein gleichbleibender, 
feſter Kern vorhanden, die Grundmerkmale. Aber ſchon die Be⸗ 
ſtandteile dieſes Kerns können in verſchiedener Beleuchtung ſtehen 
und was ſich etwa an dieſen Kern anſchließt und ihn ſelbſt wieder 
vielfach umhüllt, iſt wechſelndes, verſchiedenartiges Geſchiebe, wie 
es im Fluß der Rede angeſchwemmt wird. Und nicht nur die 
Beſtandteile der Gemeinvorſtellung, die am Wort hervortreten, 
wechſeln in verſchiedenem Zuſammenhang, ſondern in größerem 
Redeganzen nimmt es gar häufig gemäß den Beziehungen, in welchen 
es ſteht, beſondere Eintragungen in ſich auf, die ſich mit den 
Merkmalen der Gemeinvorſtellung verſchlingen und mit ihnen zu⸗ 
ſammen vorgeſtellt werden müſſen. 

Wie mit den Einzelvorſtellungen, ſo iſt es auch mit ganzen 
Ausſagen: auch jede einzelne Ausſage hat, wenn ſie für ſich ge⸗ 
nommen wird, ihre Grundvorſtellung und dieſe wird dann auf's 
mannigfaltigſte modifiziert durch die Eintragungen aus dem 
Zuſammenhang. Man halte ſich die Stelle aus dem Taucher: 
„Und den Gürtel wirft er, den Mantel weg“, und die ähn⸗ 
liche aus dem Kampf mit dem Drachen: „Still legt er von 
ſich das Gewand“ und etwa noch den Satz vor: „er legt Gürtel 
und Gewand ab“, aus einem Zuſammenhang, in dem von 
glühender Hitze die Rede iſt. Alle drei Ausſagen haben an⸗ 
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nähernd die gleiche Grundvorſtellung: „Ablegung der Kleider“; 
und doch, wie verſchiedenes ſtellen wir auf Grund der Ein⸗ 
tragungen in den drei Sätzen vor! Zuerſt: „durch Ablegung des 
Gewandes erklärt er ſich bereit in die Tiefe zu tauchen“; dann 
d. A. d. G. erkennt er die Verurteilung ſeiner That durch den 
Ordensmeiſter an und unterwirft ſich ihr und endlich: d. A. d. G. 
ſchafft er ſich Erleichterung in der Hitze. Kurz, das einzelne 
Wort und der einzelne Satz iſt wie ein Fenſter, durch das wir 
dieſelbe Geſtalt, aber in ſteter Veränderung je nach ihrer Be⸗ 
leuchtung, ihrer Kleidung und ihrem Thun erblicken. 

Nachdem wir die Beſchaffenheit der einzelnen Vorſtellungen 
und die Art ihrer Verknüpfung in der Rede klargelegt haben, 
müſſen wir uns der Frage nach ihrem Verhältnis zur Anſchauung 
zuwenden. 

Die Betrachtung der Vorſtellungen und Vorſtellungsbeſtandteile 
zeigt uns, daß fie ihrer Herkunft nach nicht gleichartig find, ſondern 
uns aus zwei verſchiedenen Quellen zuſtrömen, der äußern und 
innern, der ſinnlichen und ſeeliſchen Wahrnehmung. Was uns aber 
aus dieſen beiden Quellen zukommt, läuft nicht durchweg in ge⸗ 
trennten Bächen nebeneinander her, ſondern bildet in den einzelnen 
Vorſtellungen ein verſchlungenes, verfließendes Netz mannigfacher 
Berührungen und Verbindungen. So iſt der Wald nicht bloß grün 
oder einſam, ſondern auch unheimlich und das Licht nicht bloß 
gelblich, ſondern auch wohlthuend, unter die Merkmale des Hundes 
gehört die Treue und Klugheit ebenſo, wie die Eigentümlichkeiten 
ſeiner äußeren Bildung. In vielen Vorſtellungen tritt die Ver⸗ 
ſchlingung ſchon in den Grundmerkmalen auf: Ermorden, Mord, 
Mörder bezeichnet das ſinnliche Thun des Tötens als die Ver⸗ 
wirklichung einer ſeeliſchen Abſicht. In Sehen, Hören, Leſen 
bildet das Sinnliche die Vorausſetzung für einen geiſtigen Vor⸗ 
gang; anderswo iſt es Mittel für eine beabſichtigte ſeeliſche Wirkung 
(einem ſagen, mitteilen; einen unterrichten, Lehre, Befehl, Redner), 
oder Begleiterſcheinung und Ausdruck des Seeliſchen (ſchlafen, 
grüßen; erröten; Schamröte) u. ſ. w. 

Unter dieſen Umſtänden iſt es nur ſchwer zu verſtehen, 
warum die Kategorien ſinnlich und unſinnlich in der poetiſchen 
Sprachlehre mit ſolcher Vorliebe für die Einteilung des ganzen 
Sprachguts und der Vergleichungen und Metaphern insbeſondere 
Verwendung finden. Laſſen ſich doch mit ihnen feſtumgrenzte 
Gattungen nicht gewinnen, da nur wenig Vorſtellungen rein geiſtig, 
nur wenig rein ſinnlich ſind, während die große Mehrzahl beide 
Elemente in bunter Miſchung vereinigt. Wir ſtehen eben immer 
als ganze Menſchen der Wirklichkeit gegenüber und dieſe Wirk⸗ 
lichkeit it ſinnlich unſinnlich; wir können ſie unmöglich ſäuberlich 
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zerſpalten in dieſe zwei Hälften, ſondern wir nehmen ſie, wenn 
wir unſere Vorſtellungen bilden, wie ſie iſt, als ein verſchlunge⸗ 
nes Ganze. 

Alles was uns in der äußeren und inneren Wirklichkeit ge⸗ 
geben iſt, iſt individuell: da die Vorſtellungen der Sprache not⸗ 
wendig allgemein ſind, ſo wird nichts in ſie in der Form herein⸗ 
genommen, in der wir es in der Wirklichkeit wahrnehmen; die 
Individualität wird ihm abgeſtreift in einer Bearbeitung, die ſich 
bald näher an das in der inneren und äußeren Erfahrung Ge⸗ 
gebene hält, bald ſich weit von ihm entfernt und es faſt ganz 
in's Allgemeine zu verflüchten ſcheint. Daher der abſtrakt⸗gedanken⸗ 
hafte Anſtrich, der unſerer ganzen Vorſtellungswelt eignet. Auch 
in anderer Hinſicht greift der abſtrakte Charakter der Sprache 
zerſtörend in das Sinnlich⸗anſchauliche ein. In der Vorſtellung 
eines anſchaulichen Gegenſtands bilden die einzelnen ſinnlichen 
Merkmale, die er aufweiſt, nicht, wie in ſeiner Anſchauung, einen 
ſinnfälligen Zuſammenhang, eine geſchloſſene, geordnete, unzertrenn⸗ 
liche Einheit, ſondern ſie liegen vereinzelt, herausgeriſſen aus der 
lebendigen Einheit, in die ſie gehören, zu beliebiger Verwendung 
bereit. Am lebendigen Hund kann man das eine Glied nicht 
ohne das andere, oder wenigſtens am ſelben Glied nicht die Ge⸗ 
ſtalt ohne die Farbe und Behaarung ſehen. In der Vorſtellung 
Hund iſt alles gelöſt: obwohl darin natürlich auch ein Wiſſen um 
den Hundeorganismus und um den Zuſammenhang ſeiner Glie⸗ 
derung enthalten iſt, ſo kommt an ihm doch, je nach dem Zu⸗ 
ſammenhang, bald nur ein Glied oder ein paar nicht benachbarte, 
als Kopf und Schwanz und an den Gliedern wieder nur eine 
Seite ohne die andere in der Wahrnehmung notwendig mitgegebene 
zum Bewußtſein; das iſt kein Wunder: die Vorſtellungsbildung 
beſteht ja in einem Zertrümmern der lebendigen Erſcheinung, wo⸗ 
durch die Trümmerſtücke ihrem lebendigen Zuſammenhang entriſſen 
und freigemacht werden zu willkürlichem Gebrauch. 

Die einzelne Vorſtellung, wie ſie als Subſtantiv, Verbum 
und Adjektiv ausgeprägt iſt, kann für ſich vollzogen und in ihrem 
Inhalt gedacht werden. Die Wörter „Fiſch“, „fallen“, „Grün“, 
„Wille“, „denken“, „treu“ ſind auch ohne Verbindung mit anderen 
vollſtändig klar und erwecken ohne Schwierigkeit die Vorſtellung 
ihres Inhalts. Was heißt es aber, die Vorſtellung eines Inhalts 
erwecken? Was für ein Prozeß geht in unſerm Innern vor ſich, 
was für ein pſychiſches Gebilde wird ausgelöſt, wenn ein Wort 
die Aufforderung an unſer Bewußtſein trägt, irgend einen Inhalt 
vorzuſtellen? Man iſt gewöhnt, ſich ſehr einſeitig mit dieſer 
Frage abzufinden und ſich mit einer Antwort zu begnügen, die 
allein für den ſinnlichen Inhalt der Vorſtellungen anwendbar iſt, 
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während man ſich, ſoweit in ihnen innerlich Gegebenes zum Aus⸗ 
druck kommt, im Gedanken beruhigt, daß die Sprache dem See⸗ 
liſchen ein ſinnliches Gewand anlegen muß, wenn fie es in's 
Wort faſſen will. Nun iſt für die äußere Welt allgemein und 
zwar auch von denen, welche der Poeſie die Aufgabe ſtellen, mit 
den Worten Wahrnehmungsbilder in unſere innere Sinnlichkeit zu 
malen, anerkannt, daß in der alltäglichen Verwendung der Sprache 
mit ihren Lauten keine irgendwie deutlichen greifbaren Anſchauungen 
verbunden ſind. Für die einzelne von der Verknüpfung in einem 
individuellen Zuſammenhang ferngehaltene Vorſtellung bedarf dies 
ohnehin keines Beweiſes. Zu ihr kann es nie eine Anſchauung 
geben, welche dem Inhalt des in ihr Vorgeſtellten adäquat wäre; 
denn jede Anſchauung iſt notwendig individuell. Den Inhalt des 
Wortes „Hund“ kann man in ſeiner Allgemeinheit zwar vorſtellen, 
aber nicht anſchauen: denn was für Züge ſollte ein Hund an ſich 
tragen? Ein angeſchauter Hund kann immer nur ein Windhund, 
eine Dogge, ein Bernhardiner oder ſonſt eine Spezies ſein, und 
auch innerhalb dieſer Spezies muß die Anſchauung die Züge eines 
Individuums tragen. Wenn aber die Vorſtellung „Hund“ auf 
ein beſtimmtes Individuum angewandt und von ihm eine Thätig⸗ 
keit oder Eigenſchaft ausgeſagt wird („ein Hund kam daher ge⸗ 
1 gewinnt der Satz einen individuellen Inhalt und gewährt 
ſomit, ſofern dieſer Inhalt dem ſinnlich anſchaulichen Gebiet an⸗ 
gehört, die Möglichkeit einer Anſchauung, bei der freilich, wenn 
die Erſcheinung des Hundes und die Art ſeines Ganges nicht ander⸗ 
weitig näher bekannt oder ſprachlich näher beſtimmt iſt, der Ein⸗ 
bildungskraft, welche die Anſchauung ſchafft, ein weiter Spielraum 
bleibt. Aber wenn auch das Recht der Anſchauung an einem 
folchen Satz in Thätigkeit zu treten, unleugbar iſt, ſo lehrt doch 
die Erfahrung, — und niemand beſtreitet das —, daß mit Worten 
von individuell anſchaulichem Gehalt für gewöhnlich ebenſowenig 
eine wirkliche Anſchauung ausgelöſt wird, als mit der Vorſtellung 
in ihrer abſtrakten Vereinzelung oder mit dem ſprachlichen Aus⸗ 
druck abſtrakter Gedanken. Wir ſpüren nicht den geringſten Unter⸗ 
ſchied, zwiſchen der Vergegenwärtigung eines Satzes mit anſchau⸗ 
barem Inhalt, wie etwa, „der Hund hat ihn getötet“ und der 
ſeines Gegenteils: „der Hund hat ihn nicht getötet“, was doch 
ſchlechthin unanſchaubar iſt. Sprachliches Vorſtellen in ſeiner ge⸗ 
wöhnlichen Form und Anſchauung ſind daher jedenfalls in gewiſſer 
Hinſicht verſchiedene pſychiſche Vorgänge; aber ſind ſie es auch 
durchaus? „ 

Viſcher leugnet es: „Die Einbildungskraft meint er (Aſthetik III, 
S. 1165) begleitet die Abſtraktion des Denkens bei der Wort⸗ 
bildung und erzeugt ſich einen Auszug aus der unbeſtimmten Viel⸗ 
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heit des Einzelnen, ein Bild der Gattung, das nun den Begriff 
derſelben — umſchwebt: was man in der Pſychologie ein Denk⸗ 
bild genannt hat. Die Selbſtbeobachtung ſagt jedem, daß mit dem 
Wort, wie es vernommen oder geleſen wird, eine ſinnliche Vor⸗ 
ſtellung vor ſeinem Innern ſteht, bei dem Wort Mann ein Mann, 
Baum ein Baum u. ſ. w. — Freilich iſt jenes Denkbild, das 
mit dem vernommenen Wort wie durch einen Zauberſchlag inner⸗ 
lich entſteht, blaß verſchwommen und zur äußerſten Unbeſtimmt⸗ 
heit zerfließt es bei den Wörtern, welche abſtrakte Begriffe im 
engeren Sinne bezeichnen, obwohl auch ſie urſprünglich andere 
konkrete Bedeutung hatten.“ Ahnliche Anſichten vertritt Eduard 
v. Hartmann (Aſthetik II, S. 716). In jedem Wort findet er 
Anſchauung und Begriff beides in Einem. Ein einzelnes Wort iſt 
für die Poeſie um ſo brauchbarer und wirkſamer, je mehr in 
ſeinem Sinn die Seite der Anſchauung die Seite des Begriffs 
überwiegt. „Alle Begriffsbezeichnungen ſind aus Anſchauungen 
hervorgegangen, je mehr man alſo auf die urſprüngliche etymo⸗ 
logiſche Bedeutung der Worte zurückgreift, deſto brauchbarer macht 
man ſie für poetiſche Verwendung“. Nach den Anſichten beider 
Aſthetiker iſt die Grundlage eines jeden Wortes ein Anſchauliches, 
das aber durch Allgemeinheit und Abſtraktheit verſchwommen und 
verflüchtigt iſt. | 

Gleich hiermit beginnt der Irrtum dieſer Sprachauffaſſung. 
Wohl mag es wahr ſein, daß alle Sprachbezeichnungen, alſo auch 
die für unſer inneres Leben urſprünglich aus Anſchauungen her⸗ 
vorgegangen ſind. Aber was will das heißen, gegenüber der feſt⸗ 
ſtehenden Thatſache, daß dieſer anſchauliche Untergrund der Be⸗ 
zeichnungen für Seeliſches uns gewöhnlich gar nicht zum Bewußtſein 
kommt. Wir operieren ja doch in Wirklichkeit mit einer entwickelten 
Sprache, in welcher der etymologiſche Urſprung bei den meiſten 
Wörtern ſo gründlich vergeſſen iſt oder ſo gänzlich unbeachtet 
bleibt, daß ſelbſt der pedantiſche Sprachgelehrte nicht an ihn denkt, 
wenn er das Wort vernimmt. Und der Dichter braucht zehnmal 
die ſinnlich⸗metaphoriſchen Bezeichnungen für's Seeliſche ohne 
Bewußtſein ihres Urſprungs, bis er einmal ihren ſinnlichen Unter⸗ 
grund wieder auffriſcht und bei vielen Wörtern könnte er es nicht 
mehr, ſelbſt wenn er es wollte. So gut man bei den äußerlich 
gegebenen Vorſtellungen unterſcheidet areihgen abſtrakteren und 
konkreteren, ebenſo muß man bei den Vorſtellungen aus dem Ge⸗ 
biet des Innern unterſcheiden zwiſchen ſolchen, deren Inhalt un⸗ 
mittelbarer aus der inneren Erfahrung aufgenommen iſt und 
anderen, bei denen dieſe Aufnahme vermittelter iſt und der Inhalt 
der erſteren, die elementaren Thätigkeiten und Zuſtände der Seele, 
als fühlen, wollen, denken, ſich freuen, trauern, trauen, treu, 
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Hug u. ſ. w., find uns beim Erklingen des Worts ohne jede Ver⸗ 
deutlichung im Sinnlichen ſo ſicher gegenwärtig, wie nur immer 
das konkreteſte Element in unſerem ſinnlichen Vorſtellungsinventar. 
Wenn die Menſchheit anfangs mittelſt der Krücke des Sinnlichen 
zum Seeliſchen vorgedrungen iſt, ſo hat ſie dieſe Krücke doch längſt 
weggeworfen und holt ſie zumeiſt nur dann wieder vor, wenn es 
ſich um die feineren Nüancen des Seeliſchen handelt, für die 
die Sprache noch keine Bezeichnung geſchaffen oder um ſchwierigere 
Relationsvorſtellungen, die der Verdeutlichung bedürfen. Daß der 
Dichter uns gerne die ſinnliche Erſcheinung ſeeliſcher Zuſtände 
zeigt, wenn wir dieſe nicht bloß vorſtellen, ſondern auch nacher⸗ 
leben ſollen, das liegt auf einem ganz andern Feld. 

Dazu kommen die zahlreichen Worte, in denen innerlich und 
äußerlich Gegebenes zur Einheit einer Vorſtellung verbunden ſind. 
In ſolchen Vorſtellungen ſtellen wir doch nicht das Innere mittelſt 
des Außeren vor, ſondern beides miteinander. Beim Ausdruck 
„einem etwas ſagen“ tritt uns mehr in's Bewußtſein, als „Laute 
hervorbringen“; und dieſes mehr iſt ſeeliſcher Natur: denn was 
wir darunter verſtehen, iſt etwa: „durch das Mittel hervorge⸗ 
brachter Laute einen der Seele vorſchwebenden Inhalt einem 
andern ſo übermitteln, daß er in ſeinen Beſitz kommt“; und wenn 
wir hören, wie einer dem andern vorwurfsvoll zuruft: „ich habe 
dir's doch geſagt“, ſo ſtellen wir nicht viel anderes vor, als „du 
mußt es doch wiſſen“: das ſinnliche Mittel tritt für unſer Nach⸗ 
vorſtellen zurück hinter ſeine ſeeliſche Wirkung. Es iſt deshalb 
von vornherein falſch, den Worten der Sprache als pſpychiſche 
Correlate durchgängig verſchwommene Denkbilder zu geben oder 
ſie einzig zu charakteriſieren als eine Verbindung von Anſchauung 
und Begriff. Die ganze Fülle der innerlich gegebenen Vorſtellungs⸗ 
inhalte bleibt dabei vergeſſen, die gleichberechtigt neben den ſinnlich 
gegebenen ſtehen. Die Sprache iſt nicht bloß eine Verbindung 
von ſinnlich Gegebenem, ſondern auch von innerlich Gegebenem 
und Begriff, falls man mit dem letzteren Ausdruck den Umſtand 
bezeichnen will, daß in der Sprache das Gegebene des Indivi⸗ 
duellen entkleidet und in verſchiedene Grade der Allgemeinheit und 
Abſtraktion erhoben wird. 

Man weiß, daß Viſcher und Hartmann den Begriff An⸗ 
ſchauung im weiteren Sinn nehmen und darunter die ganze 
Sinnlichkeit mit befaſſen, alſo auch das Gehör, die ſinnliche Em⸗ 
pfindung, den Geſchmack und Geruch. Wenn alſo aus den Wahr⸗ 
nehmungsbildern des Auges in der Vorſtellung ein Reſt Anſchauung 
ein „Denkbild“ erhalten bleibt, ſo muß die Vorſtellung von 
Klängen mit einem Nachhall von Klängen, die von Taſtempfin⸗ 
dungen, Geſchmäcken und Gerüchen von einer, wenn auch undeut⸗ 
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lichen inneren Reproduktion von Empfindungen, Geſchmäcken und 
Gerüchen begleitet ſein. Und wenn es nun ſchon einmal feſtſteht, 
daß das innerlich Gegebene von uns als innerlich gegeben vor⸗ 
geſtellt wird, ſo würde es nicht zu weit abliegen, wenn wir die 
Lehre vom anſchaulichen Kern der Vorſtellung auch auf's inner⸗ 
lich Gegebene übertragen würden und demgemäß erwarten würden, 
daß die Vorſtellung innerer Zuſtände und Thätigkeiten von einer 
dunklen Reproduktion, einem dunklen Nacherleben derſelben be⸗ 
gleitet fei. - 

Und doch wird dergleichen kein Menſch behaupten wollen. Wer 
Accord, Melodie oder auch nur Klang vorſtellt, hört keine leiſe ver⸗ 
klingenden Töne; bei „ſüß“ haben wir keine Empfindung des Süßen 
und wie viele giebt es überhaupt, welche die Fähigkeit haben, die 
Empfindungen hart und weich, die Geſchmäcke ſüß und ſauer, Gerüche 
wie Roſenduft und Verweſungsgerüche, oder gar ſinnliche Gefühle, 
wie Kopfweh und Zahnweh, idealiter aus der Erinnerung nachzu⸗ 
bilden? Beruht nicht ein Teil der Lebensfreudigkeit, die in allen 
Menſchen nach den unerträglichſten Körperſchmerzen ſo überraſchend 
ſchnell ſich wieder aufrichtet, ein Teil des Mutes, mit dem ſo viele 
bekannte Körperſchmerzen immer wieder von neuem auf ſich nehmen, 
auf dieſem Unvermögen, das körperliche Schmerzgefühl aus der 
Erinnerung willkürlich zu erneuern? Kein Haar anders iſt's 
beim eigentlich Seeliſchen. Wird Freude und Trauer vorgeſtellt, 
ſo zieht nicht leiſe Freude und Trauer durch's Gemüt; Wollen 
und Verſtehen ſind nicht mit einem Nacherlebnis dieſer Thätigkeiten 
verknüpft und was ſollte man überhaupt bei Geiſt, Seele, Ver⸗ 
ſtand, Gemüt nachempfinden oder nacherleben? 

Wenn aber die Lehre, daß in der Vorſtellung das in der 
Wirklichkeit Gegebene innerlich reproduziert wird, nur etwas ver⸗ 
ſchwommener, als es ſich uns in der Wirklichkeit darſtellt, für die 
eine Hälfte unſerer Vorſtellungswelt, für einen Teil des äußerlich 
Gegebenen ebenſo, wie für alles innerlich Gegebene unzutreffend 
iſt, ſo kann ſie unmöglich für die andere Hälfte, für die Welt des 
Auges richtig ſein. In der That fühlt auch niemand eine andere 
Seite ſeines Weſens in Thätigkeit geſetzt, ob er „Gefühl“, „Ver⸗ 
ſtehen“, „ſüß“ oder „Hund“, „Baum“ und „Mann“ denkt; es iſt 
immer der gleiche Prozeß. Was Viſcher ſagt, daß bei dem Wort 
„Baum“ ein Baum, bei dem Wort „Mann“ ein Mann vor uns 
ſteht, iſt einfach nicht wahr. Wir haben bei der Schnelligkeit, mit 
welcher das Wort im normalen Vorſtellungsverlauf an uns vor⸗ 
überrauſcht, gar keine Zeit, einen Mann oder Baum vor uns hin⸗ 
zuſtellen; wir wiſſen nur, was damit gemeint iſt. 

Und wie ſchnell kommt auch auf dieſer Hälfte die Grenze, 
wo man ſich ſelbſt unter der verblaßten Anſchauung, die im Vor⸗ 
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ſtellungsvorgang auftauchen ſoll, nichts mehr denken kann. Man 
halte einen Wurm, einen Fiſch und einen Elefanten zuſammen 
und ſchaffe ſich daraus das Denkbild für Tier — falls man näm⸗ 
lich geſchickt genug dazu iſt. Oder man gebe einmal an, was 
denn noch von Anſchaulichem in der Vorſtellung Weſen ſteckt. 
Wie leichtſinnig ſpringt man doch mit den Begriffen anſchaulich 
und Anſchauung um! Anſchaulich ſollen in unſerem Zuſammen⸗ 
hang Worte heißen, deren Inhalt in einer inneren Sinnenwahr⸗ 
nehmung ausgedrückt werden kann, und doch ſetzt man anſchaulich 
ohne Bedenken gleich mit ſinnlich; als ob es nicht zahlloſe Vor⸗ 
ſtellungen gäbe, deren ſinnlichen aus der äußeren Erfahrung er⸗ 
hobenen Inhalt wir unmöglich beim raſch vorüberrauſchenden 
Klang des Worts in einem Akt überſehen können, wie wir es 
doch müßten, wenn ſie mit Recht die Bezeichnung anſchaulich ver⸗ 
dienten! 

Nicht bloß die abſtrakten Gattungsbezeichnungen, dieſe Schatten 
des Lebendigen machen Schwierigkeiten. Noch viel ſchlimmer 
ſind die recht lebensfriſchen Relationsvorſtellungen. Hätten doch 
unſere Aſthetiker ihnen ihre Aufmerkſamkeit zugewandt! Eine 
„Familie“, „ein Volk“ beſteht freilich aus einer Anzahl ſinnlich 
wahrnehmbarer Individuen. Aber abgeſehen davon, daß ſie, wie 
eine große Anzahl anderer in einzelnen Worten benannter Gruppen 
unüberſehbar ſind, kommen ſie ja nach ihren wahrnehmbaren 
Eigenſchaften gar nicht in Betracht, ſondern nur, inſofern ſie durch 
nähere oder entferntere Blutsverwandtſchaft zuſammengehören. 
Darum wäre es ſchlechthin abſurd, ſich irgend einen „anſchau⸗ 
lichen Auszug aus der unbeſtimmten Vielheit der einzelnen 
Familien“ zurecht zu machen, der genau das nicht enthielte, worauf 
es für die Vorſtellung der Familie ankommt. Denn das Band 
der Blutsverwandtſchaft iſt, obwohl der äußeren Erfahrung ent⸗ 
nommen, doch ſchlechthin unwahrnehmbar für's innere Auge. 
Dasſelbe müßte von ſo geläufigen Relationsvorſtellungen, wie 
Vater, Mutter, Bürger, Landsmann, Vaterlandsgenoſſe, Befehls⸗ 
haber, Bürgermeiſter u. ſ. f. geſagt werden. Mag immerhin im 
Geſamtkomplex ihrer Merkmale auch einzelnes mitunterlaufen, was 
ſich allenfalls zu einem „Denkbild“ eignete, das Grundmerkmal, ohne 
das die Vorſtellung unverſtanden bleibt, liegt jenſeits jeder mög⸗ 
lichen Anſchauung. 

Und wenn die Theorie, die wir bekämpfen, immerhin für die 
Vorſtellung ſubſtantieller Gegenſtände noch denkbar iſt, ſo verliert 
ſie jeden Sinn bei der Mehrzahl der Relationsvorſtellungen 
verbaler und adjektiviſcher Natur. Von den ſchwierigeren und 
abſtrakteren will ich gar nicht reden. Was für ein Sinnenbild 
ſollte uns auch etwa bei ſchaden, ſchädlich, nützen, nützlich, (der 
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Nutzen, der Schaden), gewinnen, Gewinn, bei Sitte, Geſetz, Recht, 
Frieden, bei gleich, ähnlich, verſchieden und bei allen Zahlen vor⸗ 
ſchweben. Wie oben ſchon bemerkt, abſtrahieren wir uns den In⸗ 
halt dieſer Vorſtellungen an konkreten Vorgängen und Gegen⸗ 
ſtänden der Wirklichkeit, die teils ganz, teils nur teilweiſe dem 
ſinnlich Wahrnehmbaren angehören. Denken wir uns denn nun 
in der Eile zu dieſen Wörtern ein praktiſches Beiſpiel? Und wie 
leicht könnte das erſt recht wieder nicht anſchaulich oder nur 
halbanſchaulich ſein! 

Aber auch diejenigen Relationsvorſtellungen, die ſich noch 
mehr in der Nähe des Sinnlichen halten, ſind vielfach um 
nichts weniger ſtörriſch gegen die Anſchauungstheorie. Be⸗ 
ziehungen müſſen uns unter anderem auch dazu dienen, einen 
einheitlichen Sinn im ſteten Wechſel und der ſteten Verände⸗ 
rung der Dinge herauszufinden. Unſer Verſtand ſo wenig wie 
die Sprache könnte der jeden Augenblick veränderten Erſchei⸗ 
nung beikommen, wenn ſie nicht die Erſcheinung laſſen und ſtatt 
deſſen die Beziehung hervorkehren könnten, welche als Prinzip der 
Veränderung erkennbar iſt. Erſt dadurch vermögen ſie die an⸗ 
ſchauliche Ausdehnung eines langen zeitlichen Verlaufs zu über⸗ 
winden und die Welt der Veränderungen überſehbar zu machen. 
Dieſe zuſammenfaſſende Kraft der Sprache offenbart ſich zunächſt 
im Verbum. Welche Unſumme von ſinnlichen und je nachdem 
auch pſychiſchen Veränderungen ſind in Vorſtellungen, wie erbauen, 
weben, fiſchen, jagen, ſchlachten, unterrichten, oder etwa in wachſen, 
erblühen, reifen, verwelken, ergrauen, zunehmen, abnehmen, ge⸗ 
frieren, ſchmelzen, beſchloſſen und doch bringen wir ſie als auf 
ein Ziel gerichtet, oder als in ſteter organiſcher Entwicklung be⸗ 
findlich unter eine Vorſtellung und denken ſie in einem einheit⸗ 
lichen Vorſtellungsakt. Zu der Vorſtellung „ein Hund“ kann man 
ſich ein Wahrnehmungsbild ſchaffen, zur Gemeinvorſtellung „Hund“ 
mag ſich, wer gewandt genug dazu iſt, einen Auszug aus der Menge 
der Einzelwahrnehmungsbilder zuſammen konſtruieren; bei Sätzen, 
wie „im Herbſt ſterben die Pflanzen allmählich ab“ oder „er hat 
das Haus vom Keller bis zum Dach gebaut“, hört jede Möglich⸗ 
keit dazu auf. Ein gedehnter Prozeß zeitlicher Veränderungen 
kann zum raſch verklingenden Wort weder in ſeinen Hauptſtadien 
nach einander angeſchaut, noch zu einem ſimultanen Bild zuſammen⸗ 
gezogen werden. Wollte man aber annehmen, daß irgend ein 
einzelner Akt aus dem ganzen Prozeß herausgegriffen und in Form 
eines blaſſen Wahrnehmungsbildes in die Vorſtellung aufgenommen 
werde, ſo wäre dieſes Bild der Vorſtellung durchaus inadäquat 
und würde ihren Vollzug eher erſchweren als erleichtern. Zudem 
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wie heranwachſen, altern, zunehmen, abnehmen unausführbar. 
Es iſt unzweifelhaft, dieſe Gebilde der Sprache haben den Verzicht 
auf Anſchauung zu ihrer Vorausſetzung. 

Für alle Vorſtellung gilt alſo das Gleiche: ihr Inhalt 
wird vom Bewußtſein erfaßt, ohne daß das, was an ihm innerlich 
oder äußerlich gegeben iſt, in der Form reproduziert würde, in 
der es in's Bewußtſein eingetreten iſt, alſo das Anſchauliche ohne 
Anſchauung, die ſinnlichen 2 des Gehör⸗, Taſt⸗, Ge⸗ 
ruch⸗ und Geſchmackſinns ohne ſolche Empfindungen, das See⸗ 
liſche ohne Wiederholung des Erlebniſſes, das in ihm ausge⸗ 
ſprochen iſt und in welchem es uns zum Bewußtſein gekommen 
iſt. Wie aber dieſes Erfaſſen näher zu ſtande kommt, wer 
vermöchte das anzugeben? Man könnte es als ein eigentüm⸗ 
liches Wiſſen um den jeweils vorgeſtellten Inhalt bezeichnen. Der 
Vorſtellende weiß, daß er dieſen Inhalt angeſchaut, empfun⸗ 
den, innerlich erlebt oder denkend nach Anleitung der Wirk⸗ 
lichkeit ermittelt hat, daß er ihm alſo in irgend einer dieſer 
Formen gegeben war, er iſt durchdrungen davon, daß er ihn ſich 
angeeignet und ſeinem geiſtigen Beſitz eingeordnet hat, und daß 
er darum an ihm geprägte Münze beſitzt; ja es iſt ihm, als habe 
er ihn fo ſicher, daß er ihn jederzeit in der Form, in welcher er 
urſprünglich gegeben war, ſich innerlich reproduzieren könnte. 
Aber damit begnügt er ſich auch; er unterläßt es aus guten 
Gründen, dieſe Reproduktion vorzunehmen, die ihm auch bei voll⸗ 
ſtändig klaren Vorſtellungen ſo häufig mißglücken müßte. Er ſchaut 
ihn nicht in irgend einer Weiſe an, er weiß ihn nur. Das iſt 
freilich eine dürftige Auskunft. Wer ſich daran aufhält und un⸗ 
zufrieden eine beſſere begehrt, der erkläre uns einmal, worin der 
pſychiſche Vorgang des Fühlens beſteht; und wenn er dabei ebenſo 
im Negativen und in der Andeutung ſtecken bleibt, wie beim ſprach⸗ 
lichen Vorſtellen, ſo beruhige er ſich damit, daß jede Urthatſache unſe⸗ 
res pſychiſchen Lebens — und eine ſolche iſt das Vorſtellen — weder 
zu beſchreiben noch zu erklären iſt. Man kann zu ihrem Ver⸗ 
ſtändnis nur auf Selbſtbeobachtung und Selbſterfahrung verweiſen. 
Wer fie in ſeinem Innern nicht wiederfände, für den wäre ja 
doch jede Erklärung verloren. 

Durch die Aufmerkſamkeit und Pflege, die die Sprache neben 
der äußeren der inneren ſeeliſchen Welt angedeihen läßt, durch die 
Sicherheit, mit der fie nicht bloß für die Dinge, ſondern auch ſür 
ihre entfernteſten Beziehungen die Bezeichnungen ſchafft, durch die 
in ihrem Weſen liegende Nötigung, Ausſagen dadurch zu geben, 
daß ſie die Vorſtellungen nach logiſchen Kategorien auf einander 
bezieht und überhaupt durch den gedankenhaften geiſtigen Charakter, 
den ſie im Sinnlichen ebenſowohl als im Seeliſchen verrät, 
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wird die Sprache Ausdrucksmittel für ganz unanſchauliche rein 
geiſtige Inhalte. 

Nun kann die Sprache freilich mit ihren Mitteln auch Anſchau⸗ 
liches ausdrücken; Anſchauung und Satz können in gewiſſer Hinſicht 
dasſelbe in ſich ſchließen. Aber nach allem, was wir geſagt haben, 
müſſen ſie es in ganz verſchiedener Weiſe thun. Wenn die ein⸗ 
zelne Vorſtellung eines ſinnlichen Gegenſtands, einer ſinnlichen 
Eigenſchaft, einer ſinnlichen Thätigkeit nur in einem anſchauungs⸗ 
loſen Wiſſen um die ſinnliche Erſcheinung beſteht, ſo bedarf es 
keines Beweiſes, daß auch die Verbindung mehrerer Vorſtellungen 
zur Ausſage über einen ſinnfälligen Gegenſtand oder Vorgang 
ohne jeden Anſatz eines inneren Wahrnehmungsbildes bleibt. 
Wir bewegen uns eben in verſchiedenen Sphären, wenn wir an⸗ 
ſchauen und wenn wir vorſtellen, und das pſychiſche Produkt 
beider Thätigkeiten iſt verſchieden. Damit wollen wir natürlich 
nicht leugnen, daß man den Inhalt einer ſolchen Ausſage auch in 
anſchaulicher Form innerlich erzeugen kann: wie könnte es uns bei⸗ 
kommen, dem menſchlichen Geiſt die Fähigkeit zur inneren Anſchauung 
zu beſtreiten? Nur ſoviel ſoll geſagt ſein, daß ein ſolches Anſchauungs⸗ 
bild nicht durch energiſchen Vollzug des Vorſtellungsakts ſelber 
gewiſſermaßen als ſeine Steigerung und Potenzierung entſteht, 
ſondern daß es zum pſychiſchen Produkt des Vorſtellungsakts 
hinzukommt und daß alſo der Erzeugung eines Anſchauungsbilds 
die des Vorſtellungsprodukts immer vorausgeht. Wir müſſen vor⸗ 
her einen Inhalt regelrecht, d. h. ohne Anſchauung vorſtellen, ehe 
wir ihn in Anſchauung umſetzen können. Das iſt auch einer der 
Gründe, warum wir im gewöhnlichen Verlauf des Hörens oder 
Leſens das vorſtellungsmäßige Erfaſſen ſo ſelten durch An⸗ 
ſchauungsbilder bereichern: wir haben keine Zeit dazu, denſelben 
Inhalt zweimal in verſchiedenen Formen uns innerlich gegenüber⸗ 
zuſetzen. 

Dazu kommt ein anderes: der Inhalt deſſen, was wir vor⸗ 
ſtellen, deckt ſich keineswegs mit dem, was die äußere oder innere 
Anſchauung uns vom Gegenſtand bietet, ſondern giebt uns den 
Gegenſtand in einer von ſeiner Anſchauung weſentlich verſchiedenen 
Bearbeitung. Dieſe Bearbeitung ſchließt häufig die Möglichkeit 
der Anſchauung aus und auch wo ſie dieſe beläßt, erſchwert ſie 
ſie zum mindeſten. Kein Wunder daher, daß in der Rede kein 
Anreiz zum Anſchauen gelegen iſt. Wer möchte auch etwas Über⸗ 
flüſſiges verſuchen, von dem er im voraus weiß, daß es ihm nur 
in den ſeltenſten Fällen glücken kann? 

Zunächſt einmal nötigt uns die Organiſation der Sprache, 
jede individuelle Ausſage einer beſtimmten Zeit zuzuweiſen, „der 
Hund rennt“ entweder jetzt oder rannte er früher einmal oder 
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wird er künftig rennen. Dieſe Beziehung zur Zeit iſt ſchlechthin 
unanſchaulich. In der Anſchauung iſt keine Zeitvorſtellung ent⸗ 
halten: man müßte denn ſagen, daß ſie immer gegenwärtig iſt, 
ein Umſtand, der allein genügt für das Urteil, daß der er⸗ 
zählende und beſchreibende Satz in keiner möglichen Anſchauung 
einen adäquaten Ausdruck ſeines Inhalts finden kann. 

Dann aber iſt die ganze Struktur des Vorgeſtellten eine 
andere, als die des Angeſchauten. Die Anſchauung iſt ganz und 
gar einheitlich: ein rennender Hund. Der Satz zerreißt die ein⸗ 
heitliche Anſchauung in eine Thätigkeit und einen Träger dieſer 
Thätigkeit; er zwingt uns den Träger der Thätigkeit als Indi⸗ 
viduum der Gattung „Hund“, ſeine Thätigkeit als beſonderen 
Fall zu der allgemeinen Vorſtellung „Rennen“ zu betrachten und 
dann das ſo Geſchiedene und ſo Begriffene wieder auf einander 
zu beziehen, indem die Thätigkeit als ein Ausfluß der wirkenden 
Kraft des Subjekts erfaßt wird. 

Nun iſt allerdings unſer Anſchauen immer auch von Vor⸗ 
ſtellungsthätigkeit, wenn auch nicht notwendig von ſprachlicher, be⸗ 
gleitet. Es iſt wahr, wir können den rennenden Hund nicht 
ſehen, ohne dabei vorzuſtellen, daß wir ein Individuum der 
Hundegattung vor uns haben, das im Rennen begriffen iſt; denn 
erſt wenn wir das im Anſchauungsbild Dargebotene halb un⸗ 
bewußt und jedenfalls blitzſchnell unter die in unſerem Bewußt⸗ 
ſein vorhandenen Vorſtellungskreiſe „Hund“ und „rennen“ befaßt 
(appercipiert) haben, iſt uns klar und deutlich geworden, was wir 
denn eigentlich im Anſchauungsbild vor Augen haben. Aber dieſe 
vorſtellende Thätigkeit wird am Anſchauungsbild in einer durch deſſen 
Gegenwart verhüllten und naiven Weiſe, am Satz offen und ge⸗ 
dankenmäßig vorgenommen und wird bei jenem nur vorgenommen, 
um im gegenwärtig ſich aufdrängenden Bild mit ſeiner ungetrennten 
Einheit alsbald unterzugehen und vergeſſen zu werden. In der 
Ausſage dagegen kommt eine ungetrennte Einheit irgend welcher 
Art, wenn ich anders richtig ſehe, gar nicht zu ſtande. Selbſt⸗ 
beobachtung auf dem Gebiet des Vorſtellens iſt außerordentlich 
ſchwierig. Ruh⸗ und raſtlos fliegen die durch die lebendige 
Rede oder die Lektüre geweckten Vorſtellungen an uns vorüber 
und wollen ſich nicht beſchauen laſſen. Verſuchen wir es aber ſie 
zum Stehen zu bringen, um ſie nach ihrem was und wie auszu⸗ 
fragen, ſo nehmen ſie ſofort andere Formen an, als ſie in 
ihrem eilenden Flug an ſich trugen: ſie beginnen ſich bald den 
Begriffen zu nähern mit ihrer ſcharfen verſtandesmäßigen Be⸗ 
ſtimmtheit, bald ſich in innere Wahrnehmungsbilder zu verwandeln. 
Man kann alſo nicht vorſichtig genug in der Selbſtbeobachtung 
ſein. Gleichwohl glaube ich deutlich wahrnehmen zu können, daß 
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zwei aufeinander bezogene Vorſtellungen, alſo auch ſchon das Subſtan⸗ 
tiv und ſein Attribut und jedenfalls das Subjekt und ſein 
Prädikat nicht zur Einheit verſchmelzen, ſondern getrennt bleiben 
und im Zuſtand des Bezogenſeins verharren, ſo wie ſie uns in der 
Rede dargeboten werden. Aus dem Hund, der rennt, aus dem 
Waſſer, das „rauſcht und ſchwoll“, aus dem Waſſer, das herunter⸗ 
fällt, wird nicht die Vorſtellungseinheit: rennender Hund, rauſchendes, 
ſchwellendes Waſſer, herunterfallendes Waſſer; das iſt um ſo auf⸗ 
fallender, als das einheitliche Vorſtellungsprodukt alsbald ſich ein⸗ 
ſtellt, ſobald in der Sprache ein Ausdruck vorhanden iſt, der für 
ſich ſchon einen Gegenſtand in einer beſtimmten Thätigkeit be⸗ 
zeichnet. „Das Waſſer fällt vom Felſen herunter“, bleibt eine 
Gruppe aufeinander bezogener Vorſtellungen; „Katarakt“, „Kas⸗ 
kade“ dagegen macht eine Vorſtellungseinheit aus. Iſt unſere Be⸗ 
obachtung richtig, ſo wahrt die Sprache auch in dieſem Punkt 
ſtreng ihre Einheitlichkeit. Bei rein gedankenhaftem Inhalt und 
auch ſchon im Sinnlichen, wenn ausgeprägtere logische Beziehungen 
mit hereinſpielen, iſt die Verſchmelzung der Natur der Sache nach 
ausgeſchloſſen. Wie ſollten auch Sätze, wie „Gerechtigkeit iſt eine 
hohe Tugend“ oder „trotz ſeiner Kleinheit hat der Hund ihn 
umgerannt“, zur unterſchiedsloſen ungegliederten Einheit werden 
können? Wir nehmen im Vorſtellungsprozeß immer dasſelbe 
wahr: eine Vorſtellung zieht nach der anderen durch unſer Be⸗ 
wußtſein. Während das Licht auf die neu eintretende fällt, ent⸗ 
ſchwindet die alte allmählich, erhält aber von der augenblicklich 
erleuchteten gerade noch ſo viel Reflexlicht, als nötig iſt, um die 
Beziehung vollziehen und die Beziehungsmerkmale aus ihr ge⸗ 
winnen zu können. An Stelle der ungeſtörten anſchaulichen Ein⸗ 
heit tritt eine Gruppe von Vorſtellungen, die nach ſprachlich logiſchen 
Kategorien zur Einheit der Ausſage aneinander gereiht, aber nicht 
verſchmolzen ſind. 

Endlich iſt — und das iſt die Hauptſache — die Vor⸗ 
ſtellung, wenn man von der Bereicherung durch die hinzutretende 
Zeitangabe abſieht, viel ärmer und inhaltsleerer als die An⸗ 
ſchauung. Wohl kommt durch die Anwendung der Gemeinvor⸗ 
ſtellung auf ein einzelnes Individuum („der Hund“) und durch 
die Beifügung einer Thätigkeit oder Eigenſchaft („rennt“) eine 
individuelle Ausſage zu ſtande und wenn ſich dieſe Ausſage im Sinn⸗ 
fälligen hält, jo wird dadurch auch die dem Anſchaulichen wider⸗ 
ſtrebende Allgemeinheit des ſinnlichen Inhalts der Vorſtellungen 
gemindert. Hund und rennen determinieren ſich gegenſeitig: es iſt 
nicht mehr der Hund und das Rennen im Allgemeinen, wie in der 
Gemeinvorſtellung, ſondern ein rennender Hund; und das Rennen 
des Hunds. Aber ſie nähern ſich doch bloß dem Anſchaulichen, um 


ſich mit dieſer Annäherung zugleich wieder und zwar entſcheidend 
von ihm zu entfernen. Wir haben ausführlich dargethan, wie im 
Redezuſammenhang nur die Merkmale der Vorſtellungen heraus⸗ 
treten, die zum Verſtändnis notwendig ſind, alſo die Grundmerk⸗ 
male und dazu noch etwa hinzukommende weitere Beziehungs⸗ 
merkmale. Alſo hier: Tier mit Hundeſtruktur (die aber ganz 
im unbeleuchteten bleibt) und raſche Vorwärtsbewegung auf 
dem Boden (mittelſt der Füße). Damit kommt das Verſtändnis 
zu ſtande und das Vorſtellen iſt zu Ende. Was wir in der 
Rede von den Gegenſtänden erfahren, ſind ja, wie wir wiſſen, 
einmal ihre Grundmerkmale, dann all das, was in ausdrück⸗ 
lichen Worten von ihnen ausgeſagt iſt und darüber hinaus noch 
die Merkmale und Umſtände, die wir zum Verſtändnis der Be⸗ 
ziehungen hinzu ergänzen müſſen. Weiter nichts! Wie ärmlich 
iſt dieſer Vorſtellungsinhalt gegenüber der Anſchauung. Eine 
Seite an ihr tritt beſonders und auf Koſten aller anderen 
heraus, während unzählige Seiten an ihr vollſtändig unberührt 
bleiben. Der Hund weiſt nicht bloß die allgemeine Hundeſtruktur 
auf, ſondern er iſt nebenher entweder krummbeinig, wie der Dachs 
oder geradbeinig, wie der Pudel, er iſt weiß oder ſchwarz gefärbt 
oder irgendwie gezeichnet, er hat ſchlichte oder zottige Haare, eine 
ſpitze oder breite Schnauze u. ſ. f. Und wie wenig erhebt ſich die 
nähere Beſtimmung, die er durch's Prädikat erhält, über's Allge⸗ 
meine. Denn auch das Rennen der Hunde iſt je nach ihrer Raſſe und 
Größe verſchieden. Und als wäre es nicht genug damit, wird die 
Vorſtellung auch noch desjenigen anſchaulichen Inhalts entleert, 
der in ihr an ſich vorhanden iſt und aus ihr recht wohl hervor⸗ 
treten könnte, wenn die Vorſtellungsgeſetze nicht wären. Das Rennen 
des Hundes zeigt gewiſſe bei allen Hunden gleichbleibende ſinn⸗ 
liche Merkmale: es geht unter fortwährendem Zuſammenziehen 
und Wiederausſtrecken des Hundeleibs vor ſich, das ein Auf- und 
Abwogen ſeines Körpers zur Folge hat und die Füße ſcheinen 
infolge der Schnelligkeit ihrer Bewegung ſich in einem Flimmern 
zu verlieren; zugleich ſind damit gewiſſe andere Eigenheiten not⸗ 
wendig verbunden: der rennende Hund ſchnauft heftig, läßt die 
Zunge heraushängen und ſtreckt den Schwanz. Alle dieſe Züge 
ſind bei jedem ſchärfer beobachtenden Menſchen in der Vorſtellung 
des rennenden Hunds enthalten und treten daraus ſofort hervor, 
ſobald ſie entweder mit ausdrücklichen Worten erwähnt werden oder 
ſobald wir ſie für das Verſtändnis des Zuſammenhangs notwendig 
ergänzen müſſen. So ſtellen wir das Flimmern mit vor, wenn 
uns erzählt wird: „als der kleine Hermann den Caro herbeirennen 
ſah, fragte er ſeinen Vater: Papa, wo hat denn der Caro ſeine 
Füße“; wie wir andererſeits im Satz: „der Caro kam ange⸗ 
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ſchnauft“ das Rennen mit denken. Aber wenn ſie nicht erwähnt 
oder für den Zuſammenhang nicht nötig ſind, bleiben ſie ganz 
außer Spiel. Soll mit dem Satz, der Hund rannte daher, z. B. 
nur erklärt werden, warum er ſo ſchnell da war, ſo denken wir 
nicht einmal an die Füße, die doch beim Rennen in erſter Linie 
beteiligt ſind. Vom anſchaulichen Geſamtbilde des Rennens 
kommt nur das ſchnelle Vorwärtskommen zum Bewußtſein. Unſere 
vorſtellende Thätigkeit handelt eben immer nach dem Grundſatz 
größter Krafterſparnis. So wiederholt ſich hier noch einmal 
wie bei der Wortbildung das abſtrahierende Verfahren der Sprache. 
Wie ſie dort den Träger der Eigenſchaften und Thätigkeiten 
losgelöſt von dieſen feſthält und Eigenſchaften und Thätig⸗ 
keiten herausreißt aus dem lebendigen Zuſammenhang, in dem ſie 
vorhanden ſind, ſo greift ſie auch in der Ausſage aus dem Ganzen 
der Erſcheinung einzelne Züge heraus und hält ſie für ſich feſt, 
unbekümmert darum, daß ſie auf dieſe Weiſe die Anſchauung zer⸗ 
ſtört, deren Weſen Totalität iſt. Der Redende zeigt uns die Naſe 
ohne das Geſicht, in welchem ſie ſitzt und läßt ſie rot wie eine 
Roſe ſein, ohne uns zu ſagen, ob dieſe rote Zierde des Geſichts 
adler⸗ ader ſattelförmig, lang oder kurz, breit oder ſchmal, ſtumpf 
oder ſpitz iſt. So giebt er einen Inhalt, den man nicht beſchauen, 
ſondern nur denken kann. Auch im ſcheinbar Anſchaulichen iſt die 
Sprache ſchon unanſchaulich; aber ſie ruft nun nicht etwa die Ein⸗ 
bildungskraft zu Hilfe, daß ſie mit einem Haufen von Willkür⸗ 
lichkeiten ihre abſtrakten Gebilde zur Fülle der Anſchauung aus⸗ 
baue; denn ihr iſt wohl bei dieſer Zerpflückung der Wirklichkeit. 
Iſt doch ihr ganzes Weſen Abſtraktion. 

Nun braucht ſich der Redende freilich nicht damit zu be⸗ 
gnügen, nur eine einzelne Seite aus der Totalität der Erſcheinung 
herauszugreifen, ſondern er kann Satz an Satz, Zug an Zug 
reihen in der Abſicht, die Erſcheinung in möglichſter Beſtimmtheit 
mit ſeinen Worten nachzubilden. Je mehr er das thut, deſto mehr 
ſchafft er eine individuelle Vorſtellung von der ſinnlichen Er⸗ 
ſcheinung ſeines Gegenſtands. Aber dieſe Vorſtellung deckt ſich 
nimmermehr mit der Anſchauung. Mit dem plumpen Pinſel der 
Sprache kann er den tauſenderlei Feinheiten der Linie und Ge⸗ 
ſtaltung, der Bewegung und Haltung, der Farben und Beleuchtung, 
des Aneinanderſchluſſes der Teile und der Übergänge, der Sym⸗ 
metrie und des Kontraſtes unmöglich gerecht werden. Keine Be⸗ 
ſchreibung kommt über die Auswahl hinaus. Was ſie bietet, iſt 
nicht die Erſcheinung, ſondern Bruch⸗ und Trümmerſtücke der 
Erſcheinung. 

Weil alſo zwiſchen der Vorführung eines einzelnen aus der 
ſinnlichen Erſcheinung herausgeriſſenen Zugs und einer Beſchrei⸗ 
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bung im Grundſatz nicht der geringſte Unterſchied obwaltet, ſo 
ſtehen wir der Beſchreibung nicht anders gegenüber als andern 
Vorſtellungszuſammenhängen ſinnlichen Inhalts. Eine Beſchrei⸗ 
bung beſteht aus einer Kette von Ausſagen zum ſelben Subjekt. 
Wir prüfen alſo, wie wir das in jedem andern Satz auch thun, 
jede Ausſage einzeln auf ihre Verträglichkeit mit dem Subjekt, 
und dann auch noch darauf, ob ſie ſich mit den andern voran⸗ 
gehenden Ausſagen verträgt, d. h. ob die Ausſagen ohne Wider⸗ 
ſpruch zuſammen dem Subjekt beigelegt werden können. Und 
dieſe letztere Prüfung geht in den Formen vor ſich, die für das 
Vorher und Nachher in allen größeren Zuſammenhängen gelten. 
Auch in der Beſchreibung bewahren wir, wenn auch etwas weniger 
leicht, als im erzählenden oder beweiſenden Zuſammenhang die 
einzelnen Glieder in der Erinnerung auf, aber ſie treten aus ihr 
nur unter beſtimmten Bedingungen wieder in's Bewußtſein ein. 
Solche Bedingungen ſind: Notwendigkeit einer vorangehenden Be⸗ 
ſtimmung für das Verſtändnis einer ſpäteren, auffallender Kontraſt, 
(wozu auch der Widerſpruch zweier Beſtimmungen unter einander 
gehört) und auffallende Ahnlichkeit und Übereinſtimmung. Die 
Prüfung der gegenwärtigen Ausſage auf ihre Verträglichkeit mit 
den vorangegangenen verläuft alſo gewöhnlich ſo, daß die voran⸗ 
gegangenen nicht eigentlich wieder bewußt werden, und nur unter 
beſonders günſtigen Umſtänden kommen mehrere Beſtimmungen 
der Beſchreibung zugleich zum Bewußtſein, während ſonſt unſer 
Blick allein an derjenigen haftet, die augenblicklich in der Rede 
an uns vorüberzieht. Und wenn in der einfachen Ausſage die 
Vorſtellungen nicht zu einem Einheitsprodukt verſchmelzen, ſo iſt 
„ auch bei einer Beſchreibung für gewöhnlich nicht 
er Fall. 

Dazu kommt ein weiteres: in der Rede folgen ſich Satz 
um Satz, Gedanke um Gedanke, Zug um Zug. Sollen ihre 
Inhalte uns in der Mehrzahl nicht verloren ſein, ſollen ſie zur 
Einheit der Rede zuſammengehen, ſo müſſen ſie komprimiert, ver⸗ 
dichtet werden in verſchiedene überſehbare Untereinheiten. Unſer 
Nachvorſtellen eines größeren Ganzen iſt daher immer begleitet 
von einer halb bewußten, halb unbewußten Thätigkeit des „Excer⸗ 
pierens“, der Bildung von „Inhaltsüberſichten“, wenn dieſe Aus⸗ 
drücke geſtattet ſind. Das einzelne wird aufgeſaugt in Zuſammen⸗ 
faſſungen von einer allgemeineren übergreifenden Form. Dieſes 
Bedürfnis nach a Zuſammenfaſſung und Vereinfachung 
macht ſich auch an der Beſchreibung geltend. Wir ſubſumieren 
daher ihre einzelnen Züge, wo es nur irgend möglich iſt, gerne 
unter einen einheitlichen Gedanken oder Eindruck. So müſſen 
uns z. B. in der Schilderung eines Schloſſes die Züge der Reihe 
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nach Zeugnis fein für feine Altertümlichkeit, oder für feine Pracht, 
oder für feine Zerfallenheit, oder für ſonſt eine übergreifende 
Eigentümlichkeit. Jeder in der Beſchreibung neu auftauchende 
Zug wird auch darauf geprüft, ob er ſich mit den vorangehenden 
Zügen zuſammen unter ein ſolches Allgemeines befaſſen läßt, das 
uns die Beſchreibung als eine dem Gedanken zugängliche, für 
unſer Vorſtellen bequeme Einheit erſcheinen läßt. Iſt uns dieſes 
echt vorſtellungsgemäße Verfahren durch den Charakter der Be⸗ 
ſchreibung ermöglicht, dann erſetzt uns die inhaltliche Einheit, die 
wir wahrnehmen, ſo vollſtändig eine etwaige Anſchauungseinheit, 
daß wir dieſe nicht im mindeſten vermiſſen. Wo daher der Schrift⸗ 
ſteller in ſeinen Beſchreibungen mit der Natur unſerer vorſtellen⸗ 
den Thätigkeit rechnet, hält er ſie ſo, daß ſie ohne Zuſammenfügung 
zum Bild eines anſchaulichen Ganzen ihren Wert für die Rede haben. 
Erweiſt ſich dagegen für das Verſtändnis eine Zuſammenfügung als 
notwendig, was beiläufig bemerkt in der Poeſie nicht, wohl aber des 
öfteren in der Proſa der Fall iſt, ſo wird uns eine im höchſten 
Grad läſtige Aufgabe zugemutet, die dem natürlichen Gang unſeres 
Vorſtellens ebenſo zuwider iſt, als ſie bei der Enge unſeres Be⸗ 
wußtſeins und der Schwäche unſeres Gedächtniſſes faſt ausſichts⸗ 
los it, zumal man ja mit den einzelnen Gliedern der Beſchreibung 
nicht das ganze Material zur Wiederaufrichtung der Anſchauung 
in Händen hat, ſondern nur einzelne verwitterte und verwaſchene 
Trümmerſtücke, die nicht mehr ineinander paſſen und zum Aufbau 
des Ganzen nicht ausreichen. Sie iſt deshalb leicht vom pein⸗ 
lichen Gefühl begleitet, als ſchöpfe man Waſſer in ein bodenloſes 
Faß, bei dem unten wieder herausläuft, was man oben hineinſchüttet. 

Wir haben bisher unſern Satz „der Hund rennt“ als eine 
Art Momentbild behandelt; thatſächlich berichtet er in ſeinem 
Verbum von einer Kette anſchaulicher Veränderungen. Die Sprache 
kann aber, wie wir gezeigt, die gleichförmig in einer Richtung ver⸗ 
laufende oder die gleichförmig ſich wiederholende Bewegung (vgl. das 
Dahingleiten eines Schiffs und das in einzelne. Schrittbewegungen 
zerfallende Gehen und Laufen der Tiere und Menſchen), oder die ſtetig 
und allmählich ſich vollziehende Entwicklung (zunehmen — abnehmen, 
gefrieren — auftauen) nicht anders ausdrücken, als indem ſie das 
weit ausgedehnte Anſchauliche in eine einzige Vorſtellung zus 
ſammenfaßt und damit ſeine Anſchaulichkeit nach dieſer Richtung 
tötet. Um von Korinth nach Athen zu gelangen, braucht man 
viele Schritte. In der Sprache ſchrumpfen ſie zuſammen in das 
Eine: von Korinthus nach Athen gezogen kam ein Jüngling. 
Die Luſt am Zuſammenfaſſen ſteckt der Sprache ſo ſehr im Blut, 
daß ſie die einzelnen Stadien einer eigentlichen Handlung oder 
einer Entwicklung, die ſie zur Not noch benennen könnte, mit Vor⸗ 


liebe je nach ihrem Zweck in eine Vorſtellung zwängt. Und fie 
leiſtet dieſem Trieb jeglichen Vorſchub durch die Geſtaltung ihrer 
Wortformen. Präſens und Imperfekt werden zum Ausdruck einer 
oft ſich wiederholenden Handlung oder des dauernden Zuſtands 
(vgl. die Skylla fiſcht Delphine um die Felſen; zu Mantua in 
Banden der treue Hofer lag). Eine ähnliche Zuſammenziehung 
der Wirklichkeit bezwecken die beſtimmten und unbeſtimmten Zahl⸗ 
wörter und Bezeichnungen, wie „pflegen“, „gewöhnlich“, „oft“, „bis⸗ 
weilen“ u. ſ. w. Immer beim zeitlichen Vorgang entſteht ein 
Widerſpruch zwiſchen Anſchauung und Vorſtellung. Die Sprache 
erhebt die Zumutung, in einem Akt das zu erfaſſen, was in Wirk⸗ 
lichkeit eine Aufeinanderfolge von Veränderungen oder eine Stufen⸗ 
folge von Entwicklungen iſt. 

Auch wo die Sprache ein Ganzes ſinnfälliger Veränderungen 
in einzelne Phaſen zerlegt, wird ſie dem gleichmäßigen Fluß des 
anſchaulichen Geſchehen nicht gerecht. Sie iſt durch ihren Genius 
dazu genötigt, entweder zuſammenfaſſend vorzutragen oder aber 
ſprunghaft, d. h. zu warten, bis die Veränderung vollzogen iſt 
und dann die Augenblicksnufnahme zu verſuchen. Jede ausführ⸗ 
lichere Schilderung eines ſinnlichen Vorgangs kann dafür als 
Zeugnis dienen. 

Es leuchtet ein, daß die Ertötung der Anſchaulichkeit durch 
Zuſammenfaſſen und ſprunghaftes Schildern die Grundbedingung 
dafür iſt, daß die Sprache den Verlauf eines ausgedehnten zeit⸗ 
lichen Geſchehens bewältigen kann. Wären wir genötigt anzuſchauen, 
ſo würde der Bericht über ein Ereignis uns faſt eben ſo viel Zeit 
in Anſpruch nehmen, als es in Wirklichkeit braucht, um ſich abzu⸗ 
ſpielen. Und was für einen Staub von Unweſentlichem müßten 
wir ſchlucken! So aber verfährt die Sprache im Nacheinander 
ganz gleich, wie im Nebeneinander: ſtatt der ganzen Breite des 
Sinnlichen beſchränkt ſie ſich in beiden auf einen Auszug der 
Wirklichkeit, der in ſeiner gedrängten Kürze bald ſchlechthin unan⸗ 
ſchaulich iſt, bald ſo roh aus dem anſchaulich Zuſammengehörenden 
herausgeriſſen iſt, daß die Anſchauung damit nichts machen kann. 
Demgemäß ſtellt die Sprache ſich dar als eine wunderbare Ab⸗ 
breviatur der Wirklichkeit. Sie breitet vor uns das Buch der 
Sinnenwelt aus in einer Schrift, die gedrängter iſt, als die 
ſchnellſte Schnellſchrift. Ihre Art, nur Bruchſtücke aus dem Sinn⸗ 
lichen oder nur zuſammenfaſſende Überblicke zu geben, bezeichnet 
eine Vereinfachung und Kräfteerſparnis ohne gleichen. Unſere 
Fähigkeit vorzuſtellen iſt daher auch nicht als eine Degeneration 
der Anſchauung zu betrachten, wie uns unſere Aſthetiker glauben 
machen wollen, ſondern als eine wunderbare Kraft unſeres Geiſtes, 
als ein unermeßlicher nicht genug zu ſchätzender Vorteil. Es mag 
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fein, daß bei der Entſtehung der Urſprache mit dem Wort noch 
Anſchauung verbunden war; aber wenn es ſo war, ſo war das 
eine ärmliche Eierſchale, welche der Sprache bei ihrer Geburt an⸗ 
hing, und ihr erſter großer Fortſchritt beſtand darin, daß ſie ſie 
abgeworfen hat. Sie iſt erſt fertiges Mittel des Geiſtes, ſeit ſie 
die Anſchauung hinter ſich gelaſſen hat. 

Ja die Sprache freut ſich ihrer Unabhängigkeit von der An⸗ 
ſchauung und liebt es, ihre Erhabenheit über die ſinnliche Wirklich⸗ 
keit ſtolz zur Schau zu tragen, indem ſie auch an dem, was ſich in 
der Nähe des Anſchaulichen halten ließe, ihre freie durch nichts 
gebundene Geiſtigkeit zum Ausdruck bringt. So müſſen ihr Parti⸗ 
zipien und Nebenſätze dazu dienen, die anſchauliche Folge der Er⸗ 
eigniſſe in's Unanſchauliche zu verkehren; (vgl. er „tötete ihn mit 
gezücktem Schwert“, ſtatt „er zückte das Schwert und tötete ihn“; „er 
prüfte die Nägel, die er aus dem Bruſtſtücke des vorgebundenen 
Schurzfells zog“, ſtatt „er zog die Nägel und prüfte ſie dann“). 

Weil ſie ſchon im Sinnlichen unſinnlich, im Anſchaulichen 
unanſchaulich iſt, ſchaltet ſie frei mit ihrem ſinnlichen Gut und 
durchwebt unausgeſetzt das Sinnliche mit unſinnlichen Beſtand⸗ 
teilen. Sie ſchafft die von Haus aus unanſchaulichen 5. bor 
nungen („das Schauſpiel dauerte lange“; „die Reiſe ſteht bevor“). 
Sie bildet negative Sätze, Fragen und Befehle, bei denen jeder 
Verſuch der Anſchauung an ſeiner Abſurdität ſcheitern würde („er 
hat ihn nicht geſchlagen“; „hat er ihn geſchlagen“? „ſchlag ihn“ !) 
Sie ſpricht von ſinnlichen Dingen, die nur unter beſtimmten Be⸗ 
dingungen eintreten würden, und ſtellt die kauſalen und Zweck⸗ 
beziehungen der Dinge feſt. So führt von der ſinnlichen zur 
innern Welt und zum Reich des Gedankens, die wir ja gleichfalls 
mit unſern Worten bewältigen, eine ganze Reihenfolge von Bil⸗ 
dungen, die nur durch die Preisgabe der Anſchauung auch ſchon 
im Anſchaulichen möglich gemacht ſind und dieſem Umſtand dankt die 
Sprache die ganze Einheitlichkeit ihres Baues. Welch klaffender 
Riß ginge mitten durch die Sprache, wenn ſie bald mit Anſchau⸗ 
ungen verbunden, bald ohne ſolche wäre! In Wahrheit weht überall 
in der Sprache dieſelbe Luft des Geiſtigen und nur weicher oder 
härter, wärmer oder kälter fühlen wir uns angehaucht, je nachdem 
wir uns auf den ſonnigen Gefilden des unmittelbar Gegebenen 
oder auf den winterlichen Steppen des Abſtrakten tummeln. 


III. Aöſchnitt. 


Die Sprache in der Poeſie kein Vehikel für Sinnenbilder. 


Das ſprachliche Vorſtellen iſt ein eigenes Vermögen unſeres 
Geiſtes, das ſich in eigenen Formen und nach eigenen Geſetzen 
bewegt; indem es ſich über die Formen des anſchaulich Gegebenen 
hinwegſetzt, offenbart es auf ſeinem Gebiete die Herrlichkeit und 
Freiheit unſeres Geiſtes, der ſich in der Verfolgung ſeiner Zwecke 
durch das Sinnliche nicht binden läßt — das iſt das Ergebnis 
unſerer Unterſuchung über die Natur unſeres Vorſtellens. Mit 
dieſem Ergebnis iſt die Lehre von der Sprache als einem Vehikel 
der Anſchauung gerichtet. Nur dann könnte die Sprache uns innere 
Anſchauungsbilder vermitteln, wenn ſie ſich ſelbſt in ihrer ganzen 
Struktur und in ihrer Alltagserſcheinung als verkrüppelte An⸗ 
ſchauung erwieſe. So aber iſt der Tod der Anſchauung die Auf⸗ 
erſtehung der Sprache. Auf dem Wege der Abſtraktion ſchafft 
ſie ſich die Steine zu ihrem Bau und aus dieſen fügt ſie ihr 
Gebäude zuſammen durch das Bindemittel denkenden Beziehens. 
Wo bliebe da der Raum für die ganz anders geartete Anſchau⸗ 
ung? Auf der Vernichtung der Anſchauung beruhen alle ihre 
Vorteile: die ſtaunenswerte Kürze, mit der ſie die Wirklichkeit 
verdichtet und dem Geiſt einen beherrſchenden Überblick über die 
Weiten ihrer Räume und Zeiten gewährt und die Einheitlichkeit 
ihres Tons für's Sinnliche und Geiſtige, die ſie ſich ſchafft, in⸗ 
dem ſie durch Entanſchaulichung des Sinnlichen das Sinnliche 
zum Geiſtigen ſtimmt. So ſträubt ſich an ihr alles und jedes 
gegen die Anſchauung: wie könnte ſie dem Dichter als Vehikel der 
Anſchauung dienen? 

Der Dichter iſt denn auch weit entfernt, ihr eine Aufgabe 
zu ſtellen, die ſie nicht löſen kann und ihren Genius zu ver⸗ 
gewaltigen. Wohl ſtellt ſich die Poeſie als zweite höhere Art der 
Sprachverwendung neben die Proſa und wie die Kunſt nicht bloß 
Darſtellung von Leben iſt, ſondern vergegenwärtigende Dar⸗ 
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ſtellung, To iſt auch die Poeſie nicht bloß deſſen Vorſtellung, 
ſondern deſſen Vergegenwärtigung. Aber wenn die Sprache nicht 
auf Anſchauung angelegt iſt, ſo muß ſich leicht zeigen laſſen, daß 
die Poeſie, die mit der Sprache darſtellt, es ebenſowenig iſt und 
daß alſo dieſe Gegenwärtigkeit nichts zu thun hat mit innerer 
Sinnenwahrnehmung und nicht beſtehen kann im inneren Sehen 
und Hören eines Sinnlichen, in deſſen Formen uns der Gehalt 
in adäquater Verkörperung zugetragen und übermittelt würde. 
Die Durchforſchung der Poeſie muß noch deutlicher, als die 
Analyſe des allgemeinen Baus der Sprache den grundſätzlichen 
Unterſchied aufdecken, der zwiſchen Anſchauung und Poeſie beſteht. 
Ein Blick auf die Poeſie zeigt unzweifelhaft, daß die ſinn⸗ 
liche Schilderung in ihr dieſelbe fragmentariſche abſtrahierende 
Art aufweiſt, die wir ſoeben als das eigentliche Weſen der Sprache 
feſtgeſtellt haben. Auch Viſcher verkennt das nicht; er weiß, daß 
der Dichter die Totalität der Erſcheinung, ihre Feinheit und Viel⸗ 
ſeitigkeit mit ſeinen verſchliſſenen ſchwerfälligen Gemeinvorſtellungen 
nicht erreichen kann, und daß er daher gut thut, für gewöhnlich 
an ihr nur einen markanten, keimkräftigen Zug mit ſeinen 
Worten ausdrücklich zu berühren. Aber das ändert nach ihm 
nichts am anſchaulichen Charakter der Poeſie; denn nun tritt die 
bildende Phantaſie des Hörers in's Mittel und geſtaltet in freiem 
Schaffen die plumpen Andeutungen des Dichters zu plaſtiſch vollen 
farbenſatten Gebilden aus. Der Dichter braucht ihr mit ſeinen 
Worten nur den Anſtoß zu geben und geſtaltungsluſtig wie ſie 
iſt, wird ſie ſelbſtthätig auf die eine richtige Berührung des poe⸗ 
tiſchen Zauberſtabs das vom Dichter beabſichtigte Bild mit ſeiner 
Vielheit von Zügen erzeugen (Aſth. III, S. 1201). Denn auch die 
empfangende Phantaſie will in der Kunſt ſelbſtthätig ſein und 
während in der Malerei die Phantaſie zwar gebunden iſt hin⸗ 
ſichtlich des dargeſtellten Moments, aber frei in Erzeugung eines 
Bildes der Reihe von Bewegungen, die dem dargeſtellten Moment 
vorangehen und folgen, ſo ſchreibt hier der Dichter dem Zuhörer 
das Succeſſive, den Gang des Ganzen vor, dagegen giebt er ihm 
zur Erzeugung des innern Bildes in ſeiner qualitativen Geſtaltung 
nur den Anſtoß. Dabei verſchlägt es nichts, wenn in unweſent⸗ 
lichen Dingen dieſes auf Anregung des Dichters freigeſchaffene 
Phantaſiebild bei verſchiedenen verſchieden ausfällt, vorausgeſetzt, 
daß feine Grundzüge der Abſicht des Dichters entſprechen. — 
Ich will mich nicht dabei aufhalten, daß nach dieſer Lehre 
Viſchers, die — man darf wohl ſagen — äſthetiſches Gemeingut 
geworden iſt, die Phantaſie in geradezu entgegengeſetzter Weiſe 
wirken ſoll, als es im Weſen unſerer vorſtellenden Thätigkeit 
liegt. Dieſe iſt vom Grundſatz möglichſter Krafterſparnis geleitet 
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und erhebt daher von den Dingen, wie wir gejehen haben, nur 
ſo viel, als das Verſtändnis erfordert, ganz unbekümmert darum, 
ob ſie damit die Totalität des anſchaulichen Ganzen zerreißt und 
die Aufeinanderfolge des anſchaulichen Verlaufs vernichtet und 
Gebilde ſchafft, die man nur noch denken, aber ſchlechthin nicht 
irgendwie mehr beſchauen kann; ſie drängt geradezu auf dieſes 
Verfahren und wenn nun die Phantaſie in der entgegengeſetzten 
Richtung drängte, wenn ſie der Totalität der Anſchauung zuſtrebte, 
ſo müßten in der Poeſie beide Vermögen in einem ſteten unheil⸗ 
vollen Widerſtreit mit einander liegen, der beide hemmen und in 
ihrer Wirkung unterbinden würde. Aber geſetzt auch, das verhielte 
ſich nicht ſo, ſo käme auf dem von Viſcher gewieſenen Weg doch 
nie ein Sinnenbild zu ſtande, das den Anſpruch erheben könnte, 
als Darſtellungsmittel des Gehalts zu gelten, es entſtänden nie 
und nimmer Sinnbilder, in denen und durch die uns der Gehalt 
zugeführt würde. 

Im Mittelpunkt aller Wahrnehmungsbilder in der Poeſie 
müßten doch die Geſtalten der Dichtungsfiguren ſtehen. Aber wie 
ſollte unſere Phantaſie dieſe Geſtalten aus einem oder ein paar 
ſinnlichen Zügen, die uns der Dichter an die Hand giebt, in ihrer 
Totalität auf einen Schlag ſchaffen? Soll uns eine Geſtalt an⸗ 
ſchaulich befriedigen, ſo muß aus ihren Zügen die Seele zu uns 
ſprechen. Erſt dadurch bekommt ſie Lebendigkeit, Gehalt, Tiefe; 
erit dadurch wird fie zum Bild, zum Ausdruck eines Innern im 
Außeren. Iſt dem ſo, dann können wir auch anſchauliche Geſtalten 
der Dichtungsfiguren, die wir im weſentlichen ſelbſtthätig entwerfen, 
nur von innen heraus bilden; wir müſſen uns zuerſt eine 
Intuition ihres Charakters und ihrer jeweiligen Stimmung er⸗ 
zeugt haben, ehe wir dieſe Intuition unter Benutzung der vom 
Dichter gegebenen ſinnlichen Züge in die anſchauliche Geſtalt um⸗ 
ſetzen können. Thatſächlich gehen dieſen Weg auch die Künſtler, 
die es ſich zur Aufgabe machen, die Geſtalten des Dichters in's 
Gewand der Sinnlichkeit zu hüllen, der Illuſtrator und der Schau⸗ 
ſpieler. Erſt aus dem Studium aller Lebensäußerungen einer 
Perſon erwächſt ihnen die äußere Erſcheinung. Sollte es mit der 
Phantaſie des Hörers anders ſtehen? 

Man ſehe ſich doch einmal in der Poeſie um. Sinnliche 
Züge oder beſſer geſagt, Vorſtellungen ſinnlicher Züge ſind ja nicht 
das einzige, worin die Poeſie uns den Gehalt übermittelt. Es iſt 
ihr gegenüber allen anderen Künſten eigentümlich, daß ſie uns 
nicht bloß im Außeren das Innere zeigt, ſondern daß ſie uns 
direkt das Innere ihrer Geſtalten erſchließt, indem ſie ſie ihr In⸗ 
neres ausſprechen läßt. Dieſes Ausſprechen des Innern bedeutet 
nun aber nicht zugleich auch ſchon eine Verkörperung desſelben. Denn 
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da in der entwickelten Sprache zwiſchen dem Vorſtellungsinhalt 
des Worts und ſeinem Klang in der überwiegenden Zahl der 
Fälle kein inneres Band beſteht, ſo gehört die Rede, ſoweit ſie 
Ausdrucksmittel des Gedankens iſt, für die äſthetiſche Auffaſſung 
zum Unanſchaulichen. Sinnlich anſchaulich und daher Verkörperungs⸗ 
mittel für die Kunſt iſt an ihr nur der Klang, ſei es der Klang 
der den Wörtern infolge ihrer lautlichen Beſchaffenheit anhaftet, oder 
der Klang, in dem ſie vom Redenden geſprochen wird, wie ja einer⸗ 
ſeits der Rhythmus und die Tonmalerei in der Poeſie, andererſeits 
die Deklamation in der theatraliſchen Aufführung vorzügliche Mittel, 
teils zur Charakteriſierung, teils zur Stimmungsſchilderung ſind. Aber 
die Ausſprache des Innern hat auch nicht etwa den Sinn, daß der 
Dichter mit ihr bloß „deutete“ (Viſcher), was er ſchon ohne fie in's 
Außere als Gehalt, als Seele niedergelegt hätte; Reden und Ge⸗ 
danken der Dichtungsgeſtalten wiederholen nicht noch einmal in 
verſtändlicherer Form, was ſchon in dem vom Dichter gegebenen 
Sinnlichen ausgedrückt wäre, ſondern ſie ſind ſelbſtändige Aus⸗ 
drucksmittel der Poeſie. Der Dichter erſchließt uns bald in Zügen 
der körperlichen Erſcheinung, bald durch die Gedanken ſeiner 
Figuren — und zwar unendlich häufiger durch dieſe als durch 
jene — das Innere ſeiner Figuren. 

Im Eingang von Hermann und Dorothea entwirft uns 
Goethe ein treffliches Bild von dem Charakter des Wirts zum 
goldenen Löwen. Das geſchieht, ohne daß uns irgend ein Zug 
ſeiner äußeren Erſcheinung gegeben wird, ja ohne daß wir auch 
nur wiſſen, wer redet, von A—3 mit dem unanſchaulich geiſtigen 
Mittel des Urteils. „Was die Neugier nicht thut“! — „Möcht 
ich mich doch nicht rühren vom Platz, um zu ſehen das Elend 
guter fliehender Menſchen“. — „Trefflich haſt du gehandelt, o Frau, 
daß du milde den Sohn fort ſchickteſt mit altem Linnen und etwas 
Eſſen und Trinken, um es den Armen zu ſpenden, denn Geben 
iſt Sache des Reichen.“ „Was der Junge doch fährt und wie 
er bändigt die Hengſte! Sehr gut nimmt das Kütſchchen ſich 
aus!“ Der Dichter übermittelt uns einen Gehalt, wir empfinden 
die behäbige wohlwollende Art des Mannes, der ſich nicht ohne 
Selbſtgefälligkeit in ſeiner Klugheit und im Bewußtſein ſelbſt⸗ 
erworbenen Beſitzes ſonnt; aber dieſer Gehalt wird uns nicht in 
Sinnenbildern übermittelt, ſondern in Urteilen: und wenn auch 
dieſe Urteile über Dinge und Vorgänge gefällt werden, die der 
Sinnenwelt angehören, ſo liegt doch ihre charakteriſierende Kraft 
nicht darin, ſondern ganz im Gedanken, im Unſinnlichen, im 
Geiſtigen; in der abſchätzigen Beurteilung des Verhaltens ſeiner 
Mitbürger als Neugierde, in dem, „trefflich haſt du gehandelt, 
o Frau!“, in dem ſelbſtgefälligen Gemeinſatz: „denn Geben iſt 
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Sache des Reichen“, in der bewundernden Anerkennung, die dem 
Fahren und Roßbändigen des Jungen gezollt wird, in dem „ſehr 
gut nimmt das Kütſchchen ſich aus“, in dem die naive Freude am 
Beſitz ſich gemütlich ausſpricht. Wahrlich! allein im Hinblick auf dieſes 
Verfahren des Dichters hätte es bei kaltem Blut niemand beifallen 
ſollen zu ſagen, das Darſtellungsmittel der Poeſie ſei ausſchließlich 
die innere Sinnenwahrnehmung (Hartmann Aſth. II, S. 718). 

Stellt aber der Dichter vielfach mit unſinnlichen Gedanken 
dar, in welche er ſeinen Gehalt niederlegt und in die Erſcheinung 
ſetzt, ſo muß das äußere Bild, falls ein ſolches überhaupt zu ſtande 
kommt, häufig allein oder wenigſtens zum größeren Teil aus dem 
Innern erzeugt werden. Allgemeine äſthetiſche Erwägungen und 
die Thatſachen der Poeſie führen alſo in gleicher Weiſe zum 
Schluß, daß der Dichter uns nicht in Sinnenbildern, die er uns 
zuführt, das Innere erſchließt, ſondern, daß wir im Beſitz des 
Innern, des Gehalts ſein müſſen, um Anſchauungen bilden zu 
können, und Grillparzer iſt im Recht, wenn er unter dem Eindruck 
der theatraliſchen Aufführung den Unterſchied von Malerei und 
Dichtkunſt dahin beſtimmt (S. W. 5. A. Stuttg. 15. Bd., S. 48): 
„die Malerei geht vom ſinnlichen Eindruck aus, erweckt dadurch 
den Gedanken und durch dieſe die Empfindung. — Die Poeſie 
— fängt — mit dem den Worten entſprechenden Gedanken an, 
erregt durch ihre Verknüpfung die Empfindung und die nicht 
von außen hinein, ſondern von innen herausgehende Verſinnlichung 
iſt erſt die letzte Stufe der Vollendung“. 

Das alles iſt zu ſelbſtverſtändlich, als daß nicht auch Viſcher 
und Hartmann bisweilen dahinzielende Außerungen mit unterlaufen 
ließen. (Vgl. Viſcher III, 1376, wo vom Drama geradezu geſagt 
iſt, daß „ſich in ihm das Weltbild als ein ſichtbares ohne aus⸗ 
drückliche Schilderung aus dem Bilde des innern Lebens der 
Charaktere erzeugt“ und Hartmanns Bemerkungen über das innere 
Hören Aſth. S. 720/21). Aber deshalb paßt es um kein Haar 
beſſer zu der bei ihnen durchgeführten Lehre. Darſtellungsmittel 
des Dichters ſoll ja ausſchließlich die innere Sinnlichkeit ſein: in 
ſie malt er, in ſie modelliert er, ſie ſtimmt er; im ſinnlich 
Außeren ſoll uns die Kunſt und alſo auch die Poeſie den Gehalt, 
das Innere, das Seeliſche bieten, Vehikel ſolcher Sinnenbilder ſoll 
ja die Sprache ſein, nichts als Vehikel. Iſt es dagegen wahr, 
daß der Gang der umgekehrte iſt, daß wir nicht aus dem Bild 
den Gehalt entnehmen, ſondern mit Hilfe des empfundenen Ge⸗ 
halts das Bild geſtalten, dann iſt nicht die Sinnlichkeit das Dar⸗ 
ſtellungsmittel und die Sprache ihr Vehikel, ſondern Darſtellungs⸗ 
mittel iſt dann die Sprache, die Vorſtellung ſelbſt, wie Grillparzer 
mit Recht betont. Nicht Sprache und ausgeſtaltende Phantaſie⸗ 
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thätigkeit ſchaffen das ſinnliche Bild, in und hinter dem der Gehalt 
läge, ſondern die Sprache bietet uns in den Gedanken ſinnlicher 
und noch vielmehr ſeeliſcher Art, die ſie uns durch ihre Vorſtellungen 
vermittelt, den Gehalt (was Grillparzer die Empfindung heißt) 
und das Sinnbild, das etwa noch hinzukäme, müßte als Vollendung 
des Prozeſſes erſcheinen, in dem wir die Poeſie aufnehmen. 

Man mag billig bezweifeln, ob eine Anſchauung, die ſo zu 
ſtande käme, vom Standpunkt der Hegelſchen Aſthetik noch viel 
Wert hätte; nach dieſem Syſtem ſoll es ja das Weſen des 
Schönen ausmachen, daß es uns die ſinnliche Erſcheinung vorhält,. 
damit wir in ihr den Gehalt erſchauen. Iſt der Gehalt früher da, 
als das Bild der ſinnlichen Erſcheinung, ſo iſt das ganze Syſtem 
auf den Kopf geſtellt. Indes wollten wir auch an dieſes Bedenken 
uns nicht kehren und zugeben, daß auch bei ſolcher Anordnung 
wohl noch eine äſthetiſch wertvolle Verkörperung des Gehalts ſtatt⸗ 
haben könne: wird denn dann die Phantaſie wirklich den Dienſt 
thun, den man von ihr verlangen müßte? 

Was ihr zugemutet werden müßte, iſt nicht wenig. Sie müßte 
zunächſt die fragmentariſchen gedankenhaften Andeutungen des Dichters 
über die äußere Welt, in der ſich ſeine Geſtalten bewegen, zum 
anſchaulichen farbigen Vollbild ausbauen: und müßte dazu ſchon eine 
ſtarke Selbſtthätigkeit von ihr gefordert werden, ſo wäre das noch 
viel mehr beim Seeliſchen der Fall. Die Angaben über den körper⸗ 
lichen Ausdruck des Seeliſchen ſind bei den großen Dichtern nicht 
ſo häufig, als man erwarten könnte. Was erfahren wir aus 
Homer oder etwa in Goethes Hermann und Dorothea über 
das Außere der Helden und Dichtungsgeſtalten? Lange Reden er⸗ 
ſchließen uns auf's trefflichſte ihre Neigungen und Charaktereigen⸗ 
tümlichkeiten, ihre Stimmungen und Leidenſchaften, ohne daß auch 
nur ein Blick auf den körperlichen Ausdruck dieſes Seeliſchen fiele. 
Faſt ausſchließlich von innen heraus müßten wir alſo das finnliche 
Charakterbild der Dichtungsgeſtalten ſchaffen; von innen heraus 
müßten wir ſie mimiſch in Bewegung ſetzen und ſie tönen laſſen, 
die Phantaſie müßte dem innern Auge und Ohr leiſten, was der 
Schauſpieler unſerm äußeren. In ſolch ſtaunenswerter Thätigkeit 
entſtände uns das anſchauliche Gegenbild der innern Welt. Und man 
beachte wohl: die Sache iſt nicht damit gethan, daß am Rand des 
poetiſchen Aufnahmeprozeſſes Bilder ſich einſtellen, ſondern dieſe 
Bilder müſſen dem Gehalt adäquat ſein: ſind ſie nicht durchgebildet 
bis zu dieſem Grad, ſo leiſten ſie nicht, was ſie ſollen; denn in der 
Kunſt ſoll nichts in der Idee ſein, was nicht zugleich auch ſinnlich 
erſcheint. Sie dürfen ſich auch nicht bloß da und dort einſtellen' 
in der Weiſe, daß der Geſamtgehalt einer langen Scene ſchließlich 
in einem Bild konzentriert vor uns tritt: ſie müſſen überall da 

Meyer, Stilgeſetz der Poeſie. 4 
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ſein, wo uns aus den Worten des Dichters Gehalt entgegenkommt; 
Gehalt ſoll uns ja im Schönen nie anders zu teil werden als im 
ſinnlichen Gewand. — Wird unſere bildende Phantaſie ſo Ge⸗ 
waltiges zu leiſten vermögen und wird ſie ſo rege ſein, es überall 
zu leiſten? 

Die Antwort kann nur ein nein! ſein. So gewiß wir die 
Fähigkeit haben, innere Sinnenbilder in uns willkürlich, d. h. ohne 
äußere Wahrnehmung zu erzeugen, ſo gewiß iſt dieſe Fähigkeit 
bei den meiſten ungemein ſchwach entwickelt, wie jeder an ſich 
ſelbſt beobachten kann.“ Muß doch Viſcher ſelbſt gugeben, daß 

den Bildern des Dichters eine gewiſſe „Undeutlichkeit und Un⸗ 
beſtimmtheit“ anhafte, daß ſie die „Schärfe“ verlieren, welche 
ihnen die bildende Kunſt giebt (Aſth. III, S. 1181/82). Kann 
er wirklich glauben, daß in Bildern von ſolcher Beſchaffenheit der 
Gehalt einer Kunſt ihren adäquaten ſinnlichen Ausdruck finden 
könne, die die feinſten und tiefſten Geheimniſſe der Seele zu ent⸗ 
hüllen und die komplizierteſten Seelenmomente noch zu ſchildern 
vermag? Sollte man nicht meinen, je tiefer eine Kunſt, die mit 
anſchaulichen Mitteln arbeitet, in die Seele eindringt, deſto durch⸗ 
gebildeter bis in's Kleinſte müſſen ihre Gemälde ſein? Und man 
wird doch nicht glauben wollen, daß das bißchen Ton und Klang, 
das zu den Wahrnehmungsbildern in der Poeſie noch hinzu⸗ 
kommen ſoll, ein vollwertiger Erſatz für ihre Undeutlichkeit und 
Unbeſtimmtheit ſei. 

Es iſt klar: die Poeſie braucht keine Anſchauung und ſie darf 
keine brauchen. Sie braucht keine, weil uns der Dichter den Ge⸗ 
halt ſchon voll und ganz im Inhalt ſeiner mehr oder weniger ſinn⸗ 
lich gefärbten oder unſinnlichen Vorſtellungen erſchließt. Sie darf 
aber auch keine brauchen, weil es unſerer bildenden Phantaſie un⸗ 
möglich wäre, vollwertige Anſchauungsbilder zu ſchaffen. Ein Ver⸗ 
mögen, das bei der Mehrzahl der Menſchen ſo ſchwach entwickelt 
iſt, iſt unfähig eine Kunſt zu tragen. Mögen ſich immerhin dann 
und wann an geeigneten Stellen aus Anlaß des Dichterworts An⸗ 
ſchauungen bei uns einſtellen, — ich bin weit entfernt, das zu 
beſtreiten — ſo dürfen ſie doch für die Poeſie von keiner kon⸗ 
ſtitutiven Bedeutung ſein. Läge die Notwendigkeit vor, in ihr an⸗ 
zuſchauen, ſo wäre die Poeſie nicht, wie ſie es thatſächlich iſt, die 

* Wer ſeiner eigenen e nicht traut, der ſehe die intereſſanten 
Unterſuchungen ein, die Fechner in der Pſychophyſik darüber angeſtellt hat 
(II, 469 ff.). Von ſich ſelber bekennt er dort, daß ſeine innern Wahr⸗ 
nehmungsbilder mühſam, verſchwommen, verwaſchen und farblos grau ſeien 
und daß er ſich außer ſtand ſehe, Klänge, Gerüche und Geſchmäcke inner⸗ 
lich zu reproduzieren. hnliches berichtet er von andern bedeutenden 
Männern, z. B. von Volkmann. 
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Kunſt der Maſſe, ſondern allenfalls eine Liebhaberei für die 
Männer einer ungewöhnlichen Einbildungskraft; nur der kleinen 
Gemeinde dieſer Eingeweihten könnte der Dichter wirkliche Bilder, 
die der Abdruck eines Innern im Außeren wären, uns andern ge⸗ 
wöhnlichen Sterblichen nur wertloſe unkünſtleriſche Schattenbilder 
geben. Überall in der Poeſie müßte uns der Widerſpruch zwiſchen 
der uns geſtellten Aufgabe und unſerer Unfähigkeit dafür mit 
peinigendem Mißmut erfüllen. Soll die Poeſie überhaupt Kunſt 
ſein, ſo darf ſie es der Stümperphantaſie ihrer Freunde nicht über⸗ 
laſſen, eine Seite am Kunſtwerk zu ſchaffen, die weſentlich iſt: 
denn wo läge die Gewähr für künſtleriſche Ausführung und Schön⸗ 
heit? Würden wir doch die Bilder, wie Viſcher ſelbſt bei anderer 
Gelegenheit ſo treffend bemerkt, zwar „auf Anlaß, doch nicht 
unter Anleitung des Künſtlers entwerfen und es wäre daher 
zufällig, ob wir ſie uns ſchön oder unſchön vergegenwärtigen“ 
(Aſth. III, S. 1188). 

Dazu bedenke man ein Weiteres. Anſchauung iſt — ſo lehrt 
es Viſcher ſelbſt — Totalität; ſie will ein Ganzes haben. In 
den räumlich⸗zeitlichen Künſten der Bewegung, in Tanz und Mimik, 
tritt denn auch die Geſtalt, die Trägerin der Bewegung und Ver⸗ 
änderung, fertig vor den Beſchauer hin. Die Poeſie dagegen iſt 
eine Kunſt, die mit einem ſucceſſiven Mittel arbeitet; ſie kann 
daher ein Ganzes nur nach und nach zu ſtande bringen. Soll 
Anſchauung trotzdem ihr weſentlich ſein, ſo tritt die notwendige 
Folge ein, daß in ihr einzelne Strecken entſtehen müſſen, die ohne 
Anſchauung bleiben. Die auftretenden Figuren und Charaktere 
ſind anfangs ſo mangelhaft beſtimmt, daß jeder Verſuch ihre 
Wahrnehmungsbilder zu ſchaffen, in's Nichtige verlaufen muß. 
Ehe wir aber ihre Geſtalten uns ſchaffen können, können wir auch 
ihre Bewegungen und Geſten und die ſinnlichen Vorgänge, an 
denen ſie beteiligt ſind, nicht in Form von Bildern an uns vor⸗ 
überziehen laſſen, zu denen uns ja die Hauptſache, die Träger 
der Vorgänge fehlen würde. Erſt allmählich könnten wir es 
wagen, zur Bildung von Geſtalten und damit zu ſinnlicher An⸗ 
ſchauung überzugehen. In einer Kunſt mit ſucceſſivem Mittel 
giebt es keine andere Möglichkeit, als bald Anſchauung, bald 
keine; für die Poeſie heißt das, vorausgeſetzt, daß ihr die An⸗ 
ſchauung weſentlich iſt, bald Poeſie, bald keine. | 

Vischer hat die Schwierigkeiten wohl bemerkt, die ſich aus 
dem ſucceſſiven Charakter der Dichtkunſt für die Anſchauung er⸗ 
geben; aber er glaubt ſie gelöſt zu haben durch ſeine Behauptung, 
daß die Phantaſie auf einen kleinen Anſtoß ſeitens des Dichters 
ſelbſtthätig ein Ganzes ſchaffe und die Windigkeiten und Will⸗ 
kürlichkeiten, in die wir durch einen ſo unſeligen Drang unſerer 
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Phantaſie hineingetrieben würden, ſtören ihn nicht. Denn, meint 
er, „eine Berichtigung, eine Ergänzung des auf den exſten Zug 
raſch geſchaffenen Bildes ſtört den Zuhörer nicht“ (Aſth. III. 
S. 1204). Wenn das nicht ein wahrer Hohn auf den Funda⸗ 
mentalſatz der Hegel⸗Viſcherſchen Aſthetik iſt, daß „im Kunſtwerk 
nichts in der Idee iſt, was nicht ſinnlich erſcheint, und nichts 
ſinnlich erſcheint, was nicht reiner Ausdruck der Idee 
iſt“ (V. Aſth. I, S. 54.)! 

Dem entſprechen denn auch die pſychologiſchen Erfahrungen, 
die wir am poetiſchen Kunſtwerk machen. Weil innere Sinnen⸗ 
wahrnehmungen zu den Fähigkeiten unſeres Geiſtes gehören, wenn 
auch zu den durch die Ausbildung des Vorſtellens verkümmerten, 
ſo liegt an vielen Stellen die Möglichkeit vor, den Gehalt der 
Dichtung in Anſchauungen umzuſetzen und ſo finden wir denn 
auch in der That, daß ſich in unſerem Innern bisweilen anläßlich 
der Dichterworte unwillkürlich Anſchauungen einſtellen. Weiter 
finden wir, daß etwaige Anſchauungsbilder dieſer Art dreifachen 
Urſprungs ſind. In ſelteneren Fällen, zumal bei Naturen mit 
hochentwickelter produktiver Anſchauungsphantaſie ſind ſie unmittel⸗ 
bare vollwertige Erzeugniſſe der bildneriſchen Kräfte der Seele; 
viel häufiger dagegen tragen ſie den Charakter von Erinnerungen: 
wir erkennen in ihnen unveränderte Wiederholungen von Bildern 
der Wirklichkeit oder der verſchiedenen Wahrnehmungskünſte, die 
beim Sehen oder Hören uns eindrücklich geworden ſind und die 
ſich nun aſſociativ, gerufen durch die Ahnlichkeit des dichteriſchen 
Zugs, in ihrer urſprünglichen anſchaulichen Form wieder einſtellen. 
Am häufigſten aber erweiſen ſie ſich wohl als Produkte des mimi⸗ 
ſchen Triebs. Wo nämlich der Leſer in ungehemmter Ineinsver⸗ 
ſetzung ſich in die Leiden und Freuden der Dichtungsgeſtalt ver⸗ 
tieft, da zieht das innere ſeeliſcheNacherleben leicht ar unferen 
Körper in Mitleidenschaft. Die Ergriffenheit der Seele ſucht nach 
Entladung in Stimme und Geſte; es erwacht der Trieb mit den 
Dichtungsgeſtalten nicht bloß ſeeliſch, ſondern auch körperlich mitzu⸗ 
leben. Die Rede wird zur Deklamation und zur Deklamation geſellt 
ſich die Aktion. Dieſer mimiſche Reiz kann auch bei ſtillem Leſen wirk⸗ 
ſam werden: nicht als ob wir dann leiſe vor uns hindeklamierten und 
dazu Hände und Mienen ſpielen ließen, ſondern es entſteht ein ge⸗ 
Kräuſchloſes inneres Hören und an Stelle der Aktion tritt entweder 
nur ein geſtaltloſer Bewegungsdrang oder aber eine wirkliche innere 
Bewegungsempfindung, die ſich unſerem Bewußtſein leicht als ein 
inneres Sehen von Bewegungen darſtellt. Übrigens teilt ſich die 
innere Erregung viel ſchneller und ſtärker der Stimme mit, als 
den Bewegungsorganen des Körpers. Wir werden daher öfter 
innerlich hören, als mimiſche Bewegungen in uns wahrnehmen. 
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In neres Hören ift denn auch unter all den vielgeprieſenen Leiſtungen 
der ſelbſtthätig ſchaffenden Anſchauungsphantaſie das einzige, was 
ſich bei normalen Freunden der Poeſie häufiger, wenn auch noch 
lange nicht ſo häufig, als man meinen könnte, wird beobachten 
laſſen. Inneres Hören ſteht ja überhaupt in einem viel engeren 
Verhältnis zur Poeſie als inneres Sehen: wir hören ja auch den 
Rhythmus der Verſe und die Tonmalerei in Reim und Sprache 
innerlich; wir hören dieſe Klänge notgedrungen und unter allen 
Umſtänden, weil der Dichter dabei nicht unſere ſelbſtthätige An⸗ 
ſchauungsphantaſie in's Spiel ſetzt, ſondern weil er ſie uns in 
der ſinnlichen Geſtaltung ſeines Darſtellungsmittels ſelbſt zu 
hören giebt. | 

Alle dieſe drei Arten innerer Sinnenwahrnehmung find nun 
aber in ihrem Eintreten höchſt zufällig: ſie ſind nicht bloß beim 
einen häufig, beim andern nicht, je nachdem einer eine lebhafte ge⸗ 
ſtaltungskräftige Phantaſie, ein friſches anſchauliches Erinnerungs⸗ 
vermögen, eine raſch von ſeeliſchen Erregungen erſchütterte Beweg⸗ 
lichkeit beſitzt oder nicht; ſondern ſie ſind nicht einmal bei denſelben 
Perſonen gleich: heute drängen ſie ſich, um morgen faſt ganz aus⸗ 
zubleiben; das einemal ſind ſie an einer Stelle da, an der ſie ein 
andermal verſagen. Es iſt kein Verlaß auf ſie und wie könnte 
der Dichter die Wirkung auf das ſchlechthin Ungewiſſe gründen 
wollen? Erinnerungsbilder und mimiſche Wahrnehmungen ſind 
dazu noch äſthetiſch mangelhaft und unzureichend. Bei den Er⸗ 
innerungsbildern liegt das auf der Hand. Sie ſind eben nur 
Bilder der Erinnerung, nicht maleriſch ſinnliche Darſtellungen der 
Schilderungen des Dichters, nicht Wahrnehmungsgebilde, zu denen 
die ſchaffende Phantaſie die Worte des Dichters ausgeſtalten 
würde; und das wäre es doch allein, was äſthetiſchen Wert hätte. 
Höher ſtehen die mimiſchen Sinnenbilder: ſie haben einen ent⸗ 
ſchieden künſtleriſchen Zug, das Außere wird von ihnen heraus⸗ 
geſchaffen, die Form wird durch den Gehalt getrieben; und trotzdem 
find auch fie oft unbefriedigend. Vielfach bleibt es nur bei einem 
wenig ſich geſtaltenden dumpfen Drang, und wo es zu wirklicher 
Geſtaltung kommt, da ſind ſie, je mehr ſie ſich in unſerer Seele her⸗ 
vordrängen, je deutlicher ſie werden wollen, deſto mehr auch vom 
peinlichen Gefühl ihrer Unvollkommenheit begleitet; wir ſpüren, daß 
der Gehalt ganz anders in's Sinnliche könnte umgeſetzt werden, daß 
wir dieſe Worte mit einem ganz andern Ausdruck und mit viel 
treffenderem Minenſpiel und Geſten begleiten könnten, als es uns 
innerlich glücken will. Man kann dieſe Erfahrung bei der Lektüre 
jedes Dramas machen. 

Es wäre deshalb auch falſch, zu meinen, dieſe Sinnenbilder 
ſeien die höchſte Stufe der Gegenwärtigkeit, die die Poeſie an 
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ihrer kräftigſten Stelle erreiche, während fie an weniger kräftigen 
unter dieſem Ideale bleibe. Die Poeſie iſt im Beſitz der höchſten 
Gegenwärtigkeit, ohne daß dabei irgend etwas innerlich wahr⸗ 
genommen wird. Ich wüßte kaum eine Schilderung, deren Gegen⸗ 
ſtände mir als Ganzes gegenwärtiger würden, als Schillers Tiere 
im Handſchuh; aber ich wäre in Verlegenheit, wie ich z. B. den 
Löwen ſehen ſollte. Soll ich etwa alle ſeine Bewegungen der Reihe 
nach ſehen in der Kontinuität, in der er ſie ausführt, oder den 
Löwen ohne ſeine Bewegungen und dann wie? ſtehend, ſitzend oder 
liegend? Thatſächlich habe ich ihn in voller Gegenwärtigkeit vor 
mir ohne zu ſehen und die Aufgabe der Poetik iſt es, dieſe merk⸗ 
würdige pſychiſche Thatſache feſtzuſtellen und zu erklären. Und 
weil die echte Poeſie dieſe Gegenwärtigkeit erreicht, deshalb kommt 
in ihr der Wunſch zu ſehen, nicht auf. Er regt ſich höchſtens 
ſchwächeren Stellen gegenüber, in denen ein ſinnfälliger Zug, 
während wir ihn vorſtellen, keinen Gehalt abgeben will und wir 
uns nun abmühen, ſein Sinnenbild zu erzeugen, um aus dieſem zu 
erſehen, was er uns denn eigentlich bieten ſolle, oder wo uns der 
Charakter einer Rede nicht unmittelbar ſchon aus den Worten 
deutlich werden will, wo wir uns alſo überlegen, in welchem Ton 
und mit welchen Geſten ſie geſprochen wurde. Dann haben wir das 
Gefühl, als ſollten wir beſſer ſehen oder hören, und wir erleben all 
die Qual und Not, die es hat, ſtatt vorzuſtellen anſchauen zu müſſen 
in der Poeſie. Bei ihrer Überflüſſigkeit und vielfachen üſthetiſchen 
Mangelhaftigkeit ſind die Sinnenbilder nur dann nicht ſtörend, 
wenn ſie ſich von ſelbſt einſtellen und unbetont am Bewußtſein 
vorüberziehen. Sie 1 dann mit in der Maſſe alles deſſen, 
was der äſthetiſche Akt in uns an Subjektivem und Zufälligem 
aufregt, und ſind ſo unſchädlich, als wenn uns bei den Erlebniſen 
einer Dichtungsgeſtalt einfällt, daß wir dieſelbe Erfahrung auch 
ſchon an dem und dem Ort, bei dieſer oder jener Gelegenheit ge⸗ 
macht haben. 

Sie ſind umſoweniger ſtörend, als ſie alles in allem genommen 
aus den angeführten Gründen ſelbſt bei Naturen mit lebhaftem 
Vermögen anſchaulicher Erinnerung und einem kräftigen Drang 
nach Mitergriffenwerden und Miterzittern ſo ſelten ſind. Man 
prüfe ſich nur einmal unbefangen! Iſt es denn wahr, daß wir 
die Geſtalten des Dichters mit dem innern Auge nicht bloß zu 
ſehen meinen, ſondern daß wir ſie wirklich ſehen und daß uns ihr 
Seelenleben in ihren Geſtalten, ihren Bewegungen und Tönen 
anſchaulich wird? Ich für meinen Teil kann mir nicht einbilden, 
wie Homers Achilleus oder Schillers Marquis Poſa oder Goethes 
Philine ausſehen ſollen und will ich mir die Sinnenbilder dieſer 
Geſtalten erzwingen, ſo erſcheint anſtatt des homeriſchen Achilleus 
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eine in äußerſte Unbeſtimmtheit zerfließende Jünglingsgeſtalt der 
griechiſchen Plaſtik, an des Marquis Poſa Stelle tritt die Maske 
des Schauspielers, die mir von der letzten Aufführung geblieben 
und bei Philine bin ich in Verlegenheit, wenn mir nicht der Maler 
oder eine Perſon meiner Umgebung aus der Not hilft. Und wenn 
nun gar einer nicht bloß dieſe Geſtalten an markanteren Stellen 
ſähe und hörte, ſondern wenn er ſie überall ſähe und in geſtiku⸗ 
lierende Bewegung ſetzte und überall hörte, wo ſich uns in ihrem 
Reden und Thun ihre Seele erſchließt, wie könnte ich einen ſolchen 
Zauberkünstler genug bewundern! Wahrhaftig, ich ſtehe beſchämt 
vor der Behauptung Viſchers, daß des echten Dichters Gebilde in 
vollkommen plaſtiſcher Beſtimmtheit der Formen und 
Umriſſe leuchten oder in maleriſcher Beleuchtung jo nahe zu 
uns her wandeln, daß wir jeden Zug ſehen können (Aſth. III, 
S. 1172) oder vor der Verſicherung Hartmanns, daß die Poeſie 
eine höhere Syntheſe der Künſte des Geſichts und des Gehörs im 
Reiche der Phantaſie ſei und daß ſie mit der Mimik wetteifere an 
gegenſeitiger Durchdringung von plaſtiſch⸗maleriſcher Anſchaulich⸗ 
keit mit Gefühlsinnigkeit. (Aſth. II, S. 721. 

Mit dieſem Nichtſehen und Nichthören ſteht die Thatſache 
nicht im Widerſpruch, daß ich im Theater und vor den Bildern 
eines Illuſtrators ſofort erkläre: das iſt Marquis Poſa, das iſt 
Philine oder auch: ſie ſind es nicht. Denn nicht mit einem innern 
Sinnenbild, das ich etwa unbewußt und tief in der Seele verborgen 
doch hätte, vergleiche ich die mir von außen gegenübertretenden 
Bilder; ſondern den Gehalt des dichteriſchen Charakters, den Stim⸗ 
mungsgehalt der Situation, den mir die dichteriſche Darſtellung 
vermittelt hat, ſuche ich im Bild der Bühne oder des Illuſtrators 
wieder und fälle mein Urteil, je nachdem er mir aus dieſem Bild 
entgegenzukommen ſcheint oder nicht. 

Bei den ſeeliſchen Schilderungen des Dichters, bei ſeinen 
Charakter⸗ und Stimmungsbildern iſt wenigſtens die Möglichkeit 
gegeben, ſie in's ſinnlich Anſchauliche umzuſetzen, wenn auch kein 
äſthetiſcher Reiz vorliegt, von dieſer Möglichkeit Gebrauch zu 
machen. Bei der Schilderung der äußeren Welt und überhaupt 
bei der Verwendung des ſinnlichen Guts der Sprache fehlt gar 
häufig auch dieſe Möglichkeit. Der Dichter heimſt mit Eifer das 
ganze Bündel von Vorteilen ein, das ihm aus dem vorſtellenden 
unanſchaulichen Charakter der Sprache erwächſt. Zwiſchen ihm 
und dem Proſaiker iſt darin nicht der geringſte Unterſchied. Beide 
bedienen ſich der ungemeinen Abkürzung des Sinnlichen, das in 
der Sprache liegt, beide verwenden ungeſcheut alle die Freiheiten, 
die die Unſinnlichkeit auch des Sinnlichen in der Sprache gewähr⸗ 
leiſtet. Schillers Vers: „Drauf gürt' ich mir im Heiligtum den 
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blanken Schmuck der Waffen um“ hat wohl ſinnlichen Inhalt, aber 
in einer ſchlechthin überſinnlichen, gedankenhaften Faſſung; wer 
hätte Zeit, wenn die Worte an ihm vorübergleiten, die gedehnte 
Handlung, die als einheitliche Thatſache in ihnen ausgeſprochen ift, 
gewiſſermaßen aufzublättern und ihre einzelnen Teile in der ge⸗ 
bührenden Reihenfolge zu beſchauen. 

Greift man in's Bildliche über, ſo iſt's nicht anders. Der eine 
Teil der ſinnlichen Bilder der Sprache ſchließt ſo gut, wie ein 
guter Teil der ſinnlichen Schilderungen des Dichters, jede innere 
Wahrnehmung ſeiner Natur nach aus und ein anderer, vor allem 
alle Metaphern der Beſeelung und Perſonifikation würden, wenn 
man ſie wirklich ſehen wollte, der Komik verfallen. Die Sprache 
iſt nur deshalb zum bildlichen Ausdruck befähigt, weil ſie das 
gerade Gegenteil von dem Trieb, Sinnenbilder zu ſchaffen, beſitzt, 
nämlich die Eigentümlichkeit, daß am Sinnlichen, das ſie mit ihren 
Worten bezeichnet, nichts beachtet wird als das zum Verſtändnis 
Erforderliche und daß auch dieſes nicht in ſeiner ſinnlichen Form 
zum Bewußtſein kommt, ſondern in gedankenhaft geiſtiger. Ohne 
die abſtrahierende, die Totalität des Sinnenbilds aufhebende Kraft 
der Sprache, die überhaupt das Wertvolle an ihr iſt, gäbe es 
überhaupt keine ſprachlichen Bilder. Auch mit ihnen verfahren 
wir nach dem allgemeinen Vorſtellungsgeſetz. Shakeſpeare ſpricht 
einmal vom Wind, der die Segel küßt. Daß das „Küſſen“ jeinen. 
Grundmerkmalen nach ein Drücken von Mund auf Mund iſt, wird 
uns nur inſoweit deutlich, daß wir das Ungewöhnliche der Ver⸗ 
bindung: „Der Wind küßt die Segel“ empfinden, daß ſie uns als. 
metaphoriſch bewußt wird, und daß wir um ſo ſtärker den Zwang 
fühlen, die durch die Verbindung gewollten (Beziehungs) merkmale, 
das Tertium comparationis: „engſte körperliche Berührung als 
Ausdruck innigen, ſeeliſchen Anſchmiegens“ aus der Vorſtellung. 
„küſſen“ zu entbinden. Nur dieſen Inhalt, der uns im Thun des 
Küſſens unmittelbar gegeben iſt, verbinden wir mit Wind und 
Segel. Das Merkmal „Mund auf Mund drücken“, das nur ganz 
abgeblaßt auftaucht, damit wir das Metaphoriſche des Ausdrucks 
erkennen und von der natürlichen Bedeutung zum Tertium com- 
parationis weiter getrieben werden, bleibt iſoliert und wird nicht 
in die Verbindung hereingenommen. Denn in der Vorſtellung. 
ſtehen die Merkmale loſe und abtrennbar neben einander, die im 
. Akt in untrennbarer Einheit beiſammen ſind (vgl. oben 

27). | 

Der Dichter kann alſo den Bilderſchatz der Sprache und 
überhaupt das ganze Sprachgut nur dann frei und uneingeſchränkt 
verwenden, wenn er ſich ſicher darauf verlaſſen kann, daß mit 
der Sprache kein Reiz zum innern Sehen verbunden iſt. Wir 
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müſſen uns auch in der Poeſie ganz in den Bahnen des Vor⸗ 
ſtellens bewegen. Wir dürfen nicht anſchauen und überhaupt an 
den Dingen nicht mehr vorſtellen wollen, als ihre Vorſtellungen 
uns nach den Geſetzen des Vorſtellens an Grundmerkmalen und 
Beziehungsmerkmalen hergeben. Es iſt kein ſchlimmeres und ver⸗ 
kehrteres Märchen erfunden worden, als die Fabelei von der 
Phantaſie, die ſelbſtthätig den Inhalt der Vorſtellungen zu Sinnen⸗ 
bildern ausgeſtaltet: hätten wir dieſe Phantaſie, ſie würde die ganze 
Poeſie zerſtören. Die Poeſie iſt nur denkbar und nur möglich als 
Kunſt der ſprachlichen Vorſtellung; als ſolche tritt ſie neben die 
Künſte der Geſichts⸗ und der Gehörwahrnehmung. Sie iſt keine 
Syntheſe der Künſte des Geſichts und des Gehörs im Reiche der 
Phantaſie, ſie iſt keine Vereinigung von bildenden Künſten und 
Muſik auf höherer Stufe. Die ſinnliche Wirklichkeit kommt in ihr 
nicht ſo, wie ſie wirklich iſt, als ſinnlich⸗anſchaulich, als bewegt und 
tönend zum Bewußtſein, ſondern ganz ſo, wie ſie ſich in der Be⸗ 
arbeitung durch die Vorſtellung ausnimmt, in all der Gedanken⸗ 
haftigkeit und Geiſtigkeit der Vorſtellung und der dadurch er⸗ 
möglichten unanſchaulichen Verkürzung, Zuſammenfaſſung und 
Trümmerhaftigkeit. Und dieſe unanſchaulich gewordene Andeutung 
der Wirklichkeit, dieſen konzentrierten und in's Geiſtige umgeſetzten 
und immer wieder vom rein Geiſtigen durchſetzten Auszug aus der 
Wirklichkeit recken und dehnen wir nicht in ſeine wirkliche Geſtalt 
auseinander, auch ſtellen wir ſeine durch die Sprache zerſtörte 
Sinnlichkeit nicht wieder her, ſondern in der Form, in der wir ihn 
bekommen, übermittelt er uns den Gehalt. 

Das liegt klar zu Tage: die Unterſuchung der Sprache und 
ihres Baues, die Betrachtung unſerer anſchauenden Fähigkeit, die 
Aufmerkſamkeit auf die Geſtaltung des Dichterworts und auf 
unſere pſychiſchen Erfahrungen dabei lehren es in gleicher Weiſe. 
Nur um ſo auffallender iſt, daß man das in der Aſthetik nirgends 
mit nackten Worten ausgeſprochen, nirgends die daraus ſich er⸗ 
gebenden Probleme aufzuſtellen und zu löſen geſucht hat. Wohl 
hat man ſchon Klage geführt über die Vergewaltigung, die Viſcher 
und andere von maleriſch⸗plaſtiſchem Geſichtspunkt aus an der 
Poeſie verüben. Aber man begnügt ſich zu verſichern, daß die 
Anſchaulichkeit der Poeſie ganz anderer Art ſei, als die der 
bildenden Künſte und daß man ſich davor hüten müſſe, ſie ſich 
nach Analogie der Malerei zu denken; aber wie man nun des 
Näheren ſich das vorzuſtellen habe, darüber erfährt man nichts, 
will es ſich doch auch keiner nehmen laſſen, daß in der Poeſie 
trotzdem irgendwie geſehen werde. Wo es daher die Phänomene 
der Poeſie zu erklären gilt, da holt man ſich das Verſtändnis doch 
immer wieder am eigentlichen Sehen, wie das ſchon Leſſing 
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gethan hat. So haben die Mythologeme der Anſchauungs⸗ 
äſthetiker nichts an Wert eingebüßt: ſie gehen als bare Münze 
von Hand zu Hand: Hartmann hat Viſchers Standpunkt mit 
unweſentlichen Anderungen erneuert, ohne viel auf Widerſtand zu 
ſtoßen, ſoweit ich bemerken kann; Viehoff hat ihn übertrieben und 
abſurde Folgerungen daraus abgeleitet; Kirchmann, der Gefühls⸗ 
äſthetiker, hat ihn wohl eingeſchränkt, aber nicht überwunden. 
Carriere hat zwar die Lehre vom Vehikel bekämpft; aber die 
Konſequenzen daraus zu ziehen unterlaſſen. Noch neuerdings hat 
es Groos wiederum Hartmann entnommen, daß die Poeſie eine 
Vereinigung der Künſte des Auges und des Ohres auf höherer 
Stufe ſei. Daß die Poeſie, wie jede echte Kunſt ſinnliche Er⸗ 
ſcheinung ſei und daß der Dichter die plaſtiſche Geſtaltungskraft 
in uns wecken müſſe, beſtreitet im Grund kein Menſch. 

Um ſo angenehmer iſt es für uns, daß wir, wenn auch 
nicht unter den Aſthetikern, ſo doch unter den Sprachphiloſophen 
einen Eideshelfer finden. Steinthal ſchließt ſeine von der unſern 
in manchen Stücken verſchiedene Unterſuchung über die pſychiſche 
Wirkung der vernommenen Sprachlaute mit nachſtehender un⸗ 
umwundener Erklärung ab: „Wir leſen oder hören z. B. folgendes: 
„Das Schauſpiel dauerte ſehr lange, die alte Barbara trat 
einigemal an's Fenſter und horchte, ob die Kutſchen nicht raſſeln 
wollten. Sie erwartete Marianen, ihre ſchöne Gebieterin, die 
heute im Nachſpiele, als junger Offizier gekleidet, das Publikum 
entzückte, mit größerer Ungeduld als ſonſt, wenn ſie ihr nur 
ein mäßiges Abendeſſen vorzuſetzen hatte; diesmal ſollte ſie 
mit einem Paket überraſcht werden, das Norberg, ein junger 
reicher Kaufmann mit der Poſt geſchickt hatte, um zu zeigen, 
daß er auch in der Entfernung ſeiner Geliebten gedenke.“ So 
ſchreibt Goethe, der Meiſter erzählender, plaſtiſcher Darſtellung. 
Auch das Angeführte iſt voller Plaſtik. Indeſſen wie viel von 
Bild iſt dabei vor das innere Auge des Leſers getreten. Man 
frage ſich Satz für Satz. Ich will nicht fragen, welches Bild er 
hatte, als er las: „das Schauſpiel dauerte ſehr lange“ — obwohl 
das doch wahrlich keine mathematiſche und logiſche Abſtraktion enthält. 
Aber hatte der Leſer vielleicht wirklich ein Bild vor ſich, wie die 
alte Barbara an's Fenſter tritt und horcht? Es iſt wohl zuge⸗ 
ſtanden, daß ein Bild erſt entſtehen könnte, wenn man den ganzen 
Abſatz geleſen hat; aber welcher Leſer hält es für nötig nun ein⸗ 
zuhalten und ſich das Bild zu entwerfen? — Wer es verſuchen 
wollte, ſich bei jedem Wort die dazu gehörige Anſchauung in das 
Bewußtſein zu bringen — würde bald in große Verlegenheit ge⸗ 
raten. Wie würde er ſich benehmen, während er lieſt: „ob die 
Kutſchen nicht raſſeln wollten“. Soll er die Kutſchen ſehen oder 
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hören? aber ſie ſind ja eben noch nicht wahrnehmbar. Er ſoll 
ſie alſo ſchauen und nicht ſchauen. Wer hat irgend etwas Anſchau⸗ 
bares im Sinne bei den Wörtern „erwartete, Nachſpiel, Publikum, 
entzückte“ u. |. w.? Oder hätte etwa jemand das Bild eines 
Schauſpielſaales vor ſich mit Bühne und Dekoration und Schau⸗ 
ſpielern und ein klatſchendes Publikum in allen Rängen. Wer 
dieſes Bild hätte, der würde ja die Erzählung gerade am wenigſten 
verſtanden haben. Alſo: indem dem Bewußtſein lauter Momente 
diskurſiv gegeben werden, welche keine Anſchauung produzieren können 
und ſollen, ſteht ſchließlich ein Bild vor uns, das wir aber doch 
nicht entwerfen oder beſchauen, das wir aber genießen, obwohl 
wir es nicht beſchauen.“ (Einleitung in die Pſychol. und Sprach⸗ 
wiſſenſchaft 2. A. Berl. 1887, S. 272). Das iſt ebenſo unzwei⸗ 
deutig, als zutreffend geſprochen: der Dichter läßt Vorſtellung auf 
Vorſtellung durch unſer Bewußtſein ziehen, die wir bloß zum 
Gedanken aufeinander beziehen, aus denen wir aber keine Sinnen⸗ 
bilder entwerfen; und trotzdem bekommen wir Bilder, die wir aber 
doch wieder nicht beſchauen. Das iſt die Thatſache und das das 
Problem. 


IV. Aöbſchnitt. 


Der überanſchauliche Charakter der Schilderung des Seelen 
lebens in der Poeſie. 


Wenn es feſtſteht, daß die Poeſie uns nichts bietet, das wir 
innerlich beſchauen können, wenn es wahr iſt, daß ſie Leben nicht 
bloß mit ſinnlichen, ſondern viel häufiger mit geiſtigen Mitteln 
ſchildert und daß ſie am Sinnlichen, wo ſie es verwendet, die 
ſinnliche Erſcheinung auslöſcht, um ein anſchauungslos⸗gedanken⸗ 
haftes an ihre Stelle zu ſetzen, ſo iſt der Schluß unentrinnbar, daß 
in der Poeſie keine Verkörperung des Gehalts ſtatthat. Aber 
geſetzt auch, wir wären damit im Unrecht, geſetzt, die Sprache 
führte uns überall in der Poeſie innere Wahrnehmungsbilder zu, 
ſo ließe ſich doch leicht zeigen, daß der Gehalt der Poeſie in dieſen 
Wahrnehmungsbildern entweder überhaupt nicht zur Anſchauung 
kommt, oder wenigſtens nicht zur vollen, es ließe ſich zeigen, daß 
das Leben, das die Poeſie uns erſchließt, viel zu reich, zu viel⸗ 
geſtaltig und zu tief iſt, als daß es noch in ſinnlicher Form und 
Erſcheinung ſeinen adäquaten Ausdruck finden könnte. Es bleibt 
ſich gleich, wo wir unſeren Standpunkt nehmen, in der pſychiſchen 
Beſchaffenheit der Gebilde, die die Sprache auslöſt, oder im Ge⸗ 
halt, den die Dichtung in der Sprache übermittelt: wie wir von 
jener darthun konnten, daß ſie geiſtig gedankenhafter Art iſt, ſo 
läßt ſich von dieſem erweiſen, daß er an ſich ſchon über die 
Möglichkeit der Veranſchaulichung hinausliegt. Beides gehört zu⸗ 
ſammen. Der unanſchaulichen Form entſpricht in der Poeſie der 
überanſchauliche Gehalt. 

Soll „nichts in der Idee ſein, was nicht ſinnlich erſcheint“, 
ſo muß doch vor allem die Einheit der Idee (des Grundgehalts) 
heraus in die ſinnliche Erſcheinung. Mit vollem Recht von ſeinem 
Standpunkt verlangt Viſcher gelegentlich einmal, die Poeſie ſolle 
eigentlich nicht Anſchauungen, ſondern eine ganze Anſchauung geben 
(III, S. 1165). Eine ganze Anſchauung ſetzt aber nicht bloß Ein⸗ 
heit des Gehalts, ſondern auch Einheit ihrer ſinnlichen Erſcheinungs⸗ 
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feite, alſo Einheit der ſinnlichen Form voraus. Und wenn es 
wahr ift, daß was innerlich iſt, in der Kunſt äußerlich werden ſoll, 
ſo müßte nicht nur die Einheit des Grundgehalts, ſondern jede innere 
Zuſammengehörigkeit einzelner Züge und Bilder, jede naturwahre 
Bezogenheit verſchiedener Lebensmomente aufeinander ſinnlich 
werden. Es iſt nur folgerichtig von Hartmann (Aſth. II, 2), wenn 
er nicht bloß eine Verkörperung des einzelnen Seelenmoments, 
ſondern ihres Zuſammenhangs, des Motivationsprozeſſes, fordert. 
Es muß in der Anſchauung deutlich werden, daß dieſe Urſache 
oder dieſer Komplex von Urſachen dieſe Wirkung hat; daß beide 
Urſache und Wirkung innerlich auf's engſte zuſammengehören, daß 
eines vom andern abhängig und durch es bedingt iſt. Aber wo 
wäre das in der Poeſie zu finden? Jedenfalls nicht im Neben⸗ 
einander, wie in der Malerei und Bildnerkunſt: in der Einheit 
des Raums und der räumlichen Beziehungen, in den Verhältniſſen 
der Farbe und Beleuchtung, in Symmetrie und Kontraſt der Linien 
und der dadurch geleiteten Blickwanderung; aber auch nicht in der 
Succeſſion. Mag man ſich immerhin die Poeſie, ſo wenig ſie es 
iſt, als lückenloſe Kette von ſinnlichen Bildern denken, ſo wird man 
doch nicht behaupten wollen, daß der Zuſammenhang dieſer Bilder 
kontinuierlich, d. h. ſo gehalten ſei, daß eines aus dem andern 
hervorwächſt und in das andere übergeht, zumal ja der gleich⸗ 
mäßige Fortlauf der Bilder immer wieder unterbrochen wäre durch 
ſinnfällige Gleichniſſe und durch Erzählungen und Hinweiſe auf 
ſinnfällige Thatſachen, die außerhalb der augenblicklich ſich ab⸗ 
ſpielenden Scene liegen. Und doch könnte auch in einer ununter⸗ 
brochenen Kontinuität noch kein genügendes Prinzip einer ſinn⸗ 
lichen Einheit gefunden werden, geſchweige denn, daß darin die 
nähere innere Zuſammengehörigkeit einzelner Glieder irgendwie 
ſinnlich hervorträte. So löſt ſich für den Anſchauungsäſthetiker 
die Poeſie auf in einen Haufen aneinander gereihter ſinnlicher Züge, 
denen auch der leichteſte Anſatz anſchaulicher Bindung fehlt. 

Denn für alles, was innere Einheit oder innere Zuſammen⸗ 
gehörigkeit angeht, hat die Poeſie nichts als die unſinnliche Ver⸗ 
bindung durch denkende (vorgeſtellte) Beziehung. Eben deshalb 
iſt ſie aber auch für die von ihr geſchilderten Zuſammenhänge 
über Raum und Zeit erhaben; ſie verknüpft Nahes und Fernes, 
Gegenwärtiges, längſt Vergangenes und in weiter Zukunft Liegen⸗ 
des, Seeliſches und Sinnliches. Nur weil ſie keine Einheiten für 
die ſinnliche Wahrnehmung, ſondern bloß noch Einheiten des be⸗ 
ziehenden Gedankens kennt, iſt fie im ſtande, fortſchreitende Ent- 
wickelung und Handlung in ihre Nachahmung aufzunehmen und ihre 
Lebensbilder aus einer Anzahl nacheinander vorgeführter Lebens⸗ 
momente zu geſtalten. 
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Wenig beſſer ſteht es hinſichtlich der Verkörperung derjenigen 
einzelnen Seelenmomente, die uns der Dichter mit geiſtigen Mitteln, 
mit Reden und Reflexionen, malt. Hiefür kommen zunächſt die 
mimiſchen Begleiterſcheinungen des Seeliſchen in Betracht. Nun 
iſt aber der Verkörperungswert der Mimik, wie nicht zu leugnen 
(vgl. z. B. Hartmann, Aſth. I. S. 491) beſchränkt. Die Mimik 
kann nur elementare Grundſtimmungen und Grundkräfte der 
Seele ausdrücken; dieſe allerdings mit einer Unmittelbarkeit, Ur⸗ 
ſprünglichkeit und Mächtigkeit, deren das bewußtere Wort nicht 
fähig iſt; aber die feineren individuelleren Formen der ſeeliſchen 
Zuſtände ſind ihr unerreichbar. Wir täuſchen uns leicht darüber, 
da die Vollmimik ſich uns immer nur in unzertrennter Einheit 
mit dem Dichterwort darſtellt, deſſen Gehalt wir unbewußt in's 
mimiſche Bild mithinein legen. Das Gefühl erhält ſeiue genauere 
Beſtimmtheit überall durch die näheren und ferneren Urſachen, die 
es erregen und in der Form von Vorſtellungsvorgängen in es hinein⸗ 
ſpielen. Und gerade dieſe feine Individualiſierung des Gefühls durch 
die Urſache muß dem mimiſchen Bild fehlen. Goethes Fauſt beginnt 
mit einem Aufſchrei der Vereklung am Wiſſen. Nun mag zuge⸗ 
geben ſein, daß, was man Weltſchmerz, d. h. Schmerz, entſtehend 
aus denkender Betrachtung der Unvollkommenheiten in der Welt 
heißt, der körperlichen Darſtellung noch zugänglich iſt, aber was 
will das ſagen? Fauſt iſt nicht auf Weltſchmerz im allgemeinen 
geſtimmt, ſondern auf eine beſondere Form des Weltſchmerzes. 
Wie ſoll man's ihm anſehen, daß er nicht über das Leiden in 
der Welt, nicht über die Unentrinnbarkeit des Todes trauert, ſon⸗ 
dern über die Unmöglichkeit des Wiſſens, daß er darüber trauert, 
daß die unendlichen Mühen der Arbeit umſonſt, daß das heißeſte 
und aufrichtigſte Ringen um wahres Wiſſen unbelohnt geblieben 
iſt und unbelohnt beiben muß. Das iſt ein ganz eigenes, mit 
keinem andern vergleichbares Gefühl und in den Worten des 
Dichters wird es mir in ſeiner ganzen individuellen Einzigartig⸗ 
keit zu teil. Was kann mir der Maler oder Mime anderes 
zeigen, als Schmerz, Enttäuſchung, mit Ironie geladene Verzweif⸗ 
lung eines hohen Denkers? 

An zahlloſen weiteren Beiſpielen könnte man das gleiche zeigen; 
man braucht nur die Gefühle zu charakteriſieren und die Unmög⸗ 
lichkeit ihrer adäquaten Verkörperung durch mimiſche Mittel iſt 
mit Händen zu greifen. Um nur noch eines zu erwähnen: man 
höre Iphigenie zu, wenn ſie klagt: 

O wie beſchämt geſteh ich, daß ich Dir 
Mit ſtillem Widerwillen diene, Göttin, 
Dir meiner Retterin! mein Leben ſollte 
Zu freiem Dienſte Dir gewidmet ſein. 
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Sie fühlt Dank gegen die Göttin und fühlt zugleich, daß das 
Gefühl der Dankbarkeit nicht ſtark genug iſt, das Gefühl des 
Widerwillens gegen ihren Prieſterinnendienſt in der Verbannung 
zu beſiegen; und dieſer Gefühlszuſtand flößt ihr Scham ein; alle 
dieſe verſchiedenen Gefühle gehören einem einzigen Gefühlsmoment 
an und werden von uns als eine einheitliche Größe empfunden. Wie 
könnte man da behaupten, Seelenmomente von ſo komplexer Natur 
laſſen ſich in ſinnlichen Begleiterſcheinungen verkörpern? 

Alſo auch wenn die Angaben des Dichters über die ſinnlichen 
Begleiterſcheinungen des Seeliſchen nicht ſo ſparſam wären, als 
ſie ſind oder wenn unſere Phantaſie die Zauberin wäre, jedes 
neuauftauchende Seelenmoment ſofort auch in's Sinnliche umzu⸗ 
ſetzen, ſoweit es nur immer ginge, müßten wir uns nach einem 
weiteren Mittel der Verkörperung umſehen; um wie viel mehr, 
wenn es wahr iſt, daß uns von den körperlichen Begleiterſcheinungen 
des Seeliſchen nicht leicht mehr zum Bewußtſein kommt, als was 
uns der Dichter mit direkten Worten davon verrät. Ein ſolches 
zu entdecken iſt man nicht verlegen. Das Seeliſche ſoll auch ſchon 
dadurch ſinnlich anſchaulich werden, daß es ſich auf Sinnliches 
bezieht (vgl. Viſcher Aſth. III, 1185).“ Geſetzt auch, des Löwen⸗ 
wirts behaglicher Vaterſtolz über das ſtattliche Fahren und kecke 
Roſſebändigen des Sohnes fände keine Verkörperung in einem 
Sinnenbild des Wirts ſelber oder wenigſtens keine genügende, er 
wäre doch hinlänglich veranſchaulicht in der vorhandenen Beziehung 
auf ſeine ſinnfällige Urſache. 

Aber auch, wenn man im Grundſatz nichts gegen dieſe Be⸗ 
hauptung einzuwenden hätte, ſo käme man damit doch nicht zum 
Ziel. Der Dichter führt mit ſeinen geiſtigen Mitteln ungeſcheut 
auch ſolche Seelenmomente an uns vorüber, die die Beziehung 
auf Sinnliches gänzlich vermiſſen laſſen, ohne daß ſich ſonſt irgend⸗ 
wie der Verſuch vollſtändiger Verkörperung entdecken ließe, und 
noch häufiger bringt es die Vielſeitigkeit des Lebens mit ſich, daß 
die Beziehungen des Seeliſchen auf beides zu gleicher Zeit laufen, 
auf Geiſtiges und Sinnliches, wobei dann von voller Verſinn⸗ 
lichung auch nicht die Rede ſein kann. Man wird ſich leicht davon 
überzeugen, wenn man auch nur die wichtigſten Beziehungen, die 
kauſalen, ſorgfältig beachtet. Urſache einer Seelenerregung kann 
alles und jedes auf der Welt ſein, auch das Geiſtigſte. Über 
den poetiſchen Wert einer Urſache aber entſcheidet nicht ihre Sinnlich⸗ 


*E. v. 3 hat dieſen Geſichtspunkt in willkürlicher Verengung 
auf die kauſalen Beziehungen ſo formuliert, daß das ſeeliſche Leben außer 
in ſeinen körperlichen Begleiterſcheinungen anſchaulich wird in feinen an⸗ 
ſchaulichen Urſachen oder in feinen anſchaulichen Wirkungen (Aſth. II, 2). 
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keit, ſondern der Grad der Unmittelbarkeit, mit der fie nacherlebbar 
iſt. Fauſt ſchildert im Anfangsmonolog des Dramas ſeine Seelen⸗ 
lage, indem er uns mit den Urſachen bekannt macht, deren Druck 
ſie geſchaffen hat: er hat mit heißen Mühen alle Wiſſenſchaften 
ſtudiert und iſt ſo klug, als wie zuvor: er ſieht, daß wir nichts 
wiſſen können — er weiß ſich geſcheiter als alle die Laffen, 
Doktoren, Magiſter, Schreiber und Pfaffen — dafür iſt ihm auch 
alle Freud’ entriſſen, bildet ſich nicht ein, was rechtes zu wiſſen, 
bildet ſich nicht ein, er könnte was lehren, die Menſchen zu 
beſſern und zu bekehren u. ſ. w. Von Beziehungen auf Sinnliches 
wird man in dieſen Worten nicht viel entdecken. Und doch hat 
jeder Satz ſeinen ausgeſprochenen, alsbald erlebbaren Stimmungs⸗ 
gehalt, jeder Satz iſt poetiſch voll; feineren Naturen, die ſelbſt etwas 
verſpürt haben von den vergeblichen Mühen, denkend die Rätſel 
der Welt zu löſen, iſt aus den Erkenntniſſen Fauſts der Schmerz, 
den ſie verurſachen, ohne weiteres gegenwärtig. 

Doch was wollte es auch heißen, wenn für jeden an ſich 
unverkörpert bleibenden Seelenmoment volle Sinnlichkeit der Be⸗ 
ziehungen nachzuweiſen wäre? Mit allem Nachdruck muß auf die 
erſtaunliche Verwechslung aufmerkſam gemacht werden, deren man 
ſich ſchuldig macht, wenn man Veranſchaulichung im Sinnlichen und 
Beziehung auf Sinnliches gleichſetzt. Man betont doch immer ſo 
unbedingt den immanenten Charakter der Anſchauung. In der An⸗ 
ſchauung werden wir belehrt, verhält ſich der Gehalt zur ſinnlichen 
Form, wie die Seele zum Körper. Nun ſoll es auf einmal das 
Gleiche ſein, ob der ſeeliſche Gehalt dem Sinnlichen „innewohnt“ und 
es von innen heraus geſtaltet, oder ob er ihm jenſeits (wir könnten 
ſagen tranſcendent) bleibt, wie bei der Beziehung; es ſoll das 
Gleiche ſein, ob er im Sinnlichen oder nur an ihm aufleuchtet. 
Im Bild des dahinfahrenden Hermann mag bändigende Kraft, in 
dem ſeiner Roſſe gebändigte Kraft anſchaulich, immanent ſein. 
Aus dem Bild einer ſchönen Menſchengeſtalt ſtrahlt uns unter 
tauſend Reizen der Form die Geiſtigkeit und Würde des Menſchen⸗ 
typus, die Zweckmäßigkeit und Harmonie ſeiner Lebensfunktionen 
entgegen: aber die Freude, mit der Hermanns Fahren den Vater 
erfüllt, der Neid, den die Körperſchönheit in dem giftigen Gemüt 
eines nicht mit ſinnlichen Reizen Beglückten aufſtachelt, bleiben 
dieſen Bildern ganz fremd, ſie können in ihnen nicht entdeckt und 
wahrgenommen werden, ſie ſind nicht die immanenten Kräfte, die 
ihre Formen getrieben, kurz ſie ſind in ihnen nicht anſchaulich, 
wenn ſie auch durch ſie verſtändlich und nacherlebbar werden. 

Die Betrachtung der nicht kauſalen Beziehungen führt zum 
ſelben Ergebnis. Im heißen Drang der Sehnſucht ſteigt vor 
Gretchens Seele das Bild des geliebten Mannes Zug für Zug 
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auf: „Sein hoher Gang, Seine edle Geſtalt, Seines Mundes 
Lächeln, Seiner Augen Gewalt.“ Wunderbar prägt ſich in dieſen 
mit liebender Hand gezeichneten Zügen Fauſts die Sehnſucht 
Gretchens aus, aber ſie prägt ſich nicht aus in der Weiſe der 
Anſchauung. Hätten wir Fauſts Bild noch ſo leuchtend vor den innern 
Augen, ſo könnten die ſinnlichen Formen ſeiner Erſcheinung zwar 
zu uns von erhabener Männlichkeit ſprechen (das wäre ſein 
immanenter anſchaulicher Gehalt), aber ſie würden uns nichts, 
ſchlechthin nichts von Gretchens Sehnſucht offenbaren. Dieſe liegt 
vielmehr in der Beziehung, die Gretchen zu dem Bild einnimmt, 
ſie liegt darin, daß das Bild ihr Bild von Fauſt iſt. Nicht mit 
den Formen der ſinnlichen Erſcheinung, wie bei der Anſchauung, 
ſondern mit ihren unſinnlichen Beziehungen malt der Dichter 
Gretchens Stimmung. 5 

Darum iſt auch die vielgehörte Behauptung, das Veran⸗ 
ſchaulichungsbeſtreben des Dichters in Hinſicht des Seelenlebens 
finde ſeinen krönenden Abſchluß in der Bildlichkeit der Sprache, in 
der die Reden und Gedanken der Dichtungsgeſtalten prangen, in 
dieſer Allgemeinheit falſch. Zumeiſt iſt der bildliche Ausdruck ein 
treffliches Mittel, die Gedanken zu verdeutlichen oder zu beleben, 
aber nur ſelten hat er für den Gehalt des Gedankens, für die 
Stimmung, für das Charakteriſtiſche, das in ihm hervortritt, ver⸗ 
anſchaulichende Kraft. Das Bild, das Fauſt in dem Wort gebraucht: 
„und ziehe ſchon an die zehen Jahr, herauf herab und quer und 
krumm, meine Schüler an der Naſe herum“ macht uns die Unfrucht⸗ 
barkeit ſeiner Thätigkeit, ja auch die bittere ironiſche Stimmung, 
aus der heraus er ſeine Lehrthätigkeit ſo wegwerfend beurteilt, un⸗ 
gemein lebendig. Aber lebendig machen iſt noch lange nicht an⸗ 
ſchaulich machen. Niemand kann aus dem Bild der an der Naſe 
herumgezogenen Schüler Fauſts Stimmung herausſehen. Das 
iſt kein Wunder; Anſchauung, d. h. Immanenz eines Seeliſchen im 
Sinnlichen und Beziehung eines Seeliſchen auf Sinnliches ſind 
toto caelo verſchieden. Wer den Anſchauungscharakter der Poeſie 
retten zu können meint durch die vollſtändig verfehlte Gleichſetzung 
beider, der liefert eben damit den unumſtößlichen Beweis, daß ihr 
dieſer Charakter abgeht. 

Daß dem ſo iſt, braucht niemand zu erſchrecken; leugnen, 
daß die Poeſie eine Kunſt adäquater Veranſchaulichung und Ver⸗ 
ſinnlichung ſei, heißt nicht erklären, daß in ihr, um in der Sprache 
der Schule zu reden, die Idee gewiſſermaßen nackt vor uns hin⸗ 
trete. Die Kunſt ſtellt das Leben in ſeinen Außerungen dar. 
Nun äußert ſich allerdings das Leben auf ſeinen unteren Stufen 
allein im Sinnlichen und iſt von dieſem nicht lösbar. Was von 
Leben in der Erſcheinung des Baumes, in ſeinem Stamm und 
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feiner Rinde, in feinen Blättern und feiner Krone ſich auswirkt, 
kann nur in dieſer lebendig zum Ausdruck gebracht werden. Aber 
je höher die Organiſation eines Weſens ſteigt, deſto mehr reißt ſich 
ein geiſtiges Leben von dem körperlichen los und gewinnt dieſem 
gegenüber ſelbſtändige Bedeutung. Dieſes geiſtige Leben hört 
zwar nicht auf, ſich fort und fort auch in der ſinnlichen Er⸗ 
ſcheinung zu bekunden und der Dichter kann trotz ſeines unanſchau⸗ 
lichen Mittels, wie wir ſehen werden, auch dieſe anſchaulichen 
Außerungen in ſeine Nachahmung hereinnehmen; ja ſie ſind ihm 
als Erſatz für den direkten Einblick in's Innere mitunter recht 
wertvoll. Aber viel feiner, ſicherer und durchſichtiger als in 
Geſichtsausdruck und Mienenſpiel, in Haltung und Gebärden offen⸗ 
bart es ſich in den Bewußtſeinsvorgängen der Seele, in Gedanken 
und Gedankenabläufen; in ihnen tritt es alſo ebenfalls in die Er⸗ 
ſcheinung, es wird darin, falls man nur das Wort in ſeinem bild⸗ 
lichen Sinn nimmt, auf's vollſtändigſte „anſchaulich“ und es iſt ganz 
abſurd, neben dieſer geiſtigen Veranſchaulichung prinzipiell noch 
eine weitere in ſinnlicher Erſcheinung zu verlangen oder ihre 
poetiſche Berechtigung von irgend einer Beziehung auf's Sinnliche 
abhängig zu machen; und dies um ſo mehr, als das ſinnlich An⸗ 
ſchauliche viel zu dürftig iſt, dem Reichtum und der Tiefe und 
Feinheit des ſeeliſchen Lebens gerecht zu werden. Weil die Poeſie 
von dem drückenden Zwang der Veranſchaulichung und Verſinn⸗ 
lichung frei iſt, weil ſie im Gedanken eine Form der ſeeliſchen 
Lebensäußerung hat, die jeder ſinnlichen, die man dafür ſetzen 
könnte, unendlich überlegen iſt, deshalb iſt die Poeſie die eigent- 
liche Kunſt der Seelenſchilderung. 

Gedanken und Gedankenabläufe — das Wort Gedanke in 
ſeinem weiteſten Sinn genommen als Bezeichnung für alles, was 
in der Form des beſtimmteren oder unbeſtimmteren Vorſtellens 
durch unſer Bewußtſein läuft — haben als Mittel der Seelen⸗ 
ſchilderung nur eine Verpflichtung zu erfüllen, um Vollgewicht in 
der Poeſie zu haben: ſie müſſen durch und durch lebendig ſein. 
Lebendig aber ſind ſie in verſchiedener Weiſe. 

Der Gedanke iſt vor allem eine Außerung des ihn bildenden 
und geſtaltenden Subjekts; wo er echt dichteriſcher Natur iſt, 
wird er uns alſo immer die Seele des Subjekts erſchließen, ſei 
es in ihrer dauernden Beſtimmtheit, in ihrem Charakter oder in 
ihren vorübergehenden Zuſtänden, in ihren Gefühlen und Stim— 
mungen oder in beiden zugleich. Doch find dieſe beiden Gat⸗ 
tungen ſubjektiver Lebendigkeit dichteriſch nicht von gleichem Wert. 
Die Poeſie verlangt nicht nur individuell beſtimmtes, ſondern vor 
allem erregtes Leben. Deshalb iſt der Gedanke, der nichts ſein 
will als charakteriſtiſch, poetiſch dünn, und nur als Einſchlag in 
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größerem Zuſammenhang erträglich. Das Charakteriſtiſche erlangt 
die Bedeutung, die ihm gleichwohl in der Poeſie eigen iſt, immer 
erſt im Zuſammenſein mit andern Formen der Lebendigkeit. Der 
voll und ganz von Stimmung durchtränkte Gedanke dagegen hat 
ſeine Kraft in ſich ſelbſt und iſt darum auch befähigt, für ſich 
allein ein poetiſches Ganze auszumachen, wie ſo viele treffliche 
lyriſche Gedichte beweiſen. | 
Sodann erſchließt ſich dem Gedanken in dem objektiven In⸗ 
halt, den er in ſich auſnimmt, eine weitere Quelle der Lebendigkeit. 
Die Dichtungsgeſtalten und in der Lyrik das lyriſche Subjekt be⸗ 
faſſen ſich in ihren Reflexionen, mögen ſie in ſtiller Seele gehegt 
und nur vom Dichter an's Licht gezogen, oder von ihnen ſelber 
ausgeſprochen werden, mit allem dem, was von den Dingen 
außer ihnen in ihren Geſichtskreis tritt; die ganze umgebende 
Welt mit ihren Bildern und Scenen, der Kreis der Mit⸗ und 
Gegenſpieler mit ſeinem Thun und Treiben, die eigenen Verhält⸗ 
niſſe, wie die der Freunde und Gegner drängen ſich ihrer Seele 
auf und bilden Inhalt und Stoff für ihre Betrachtungen und 
Erwägungen, für ihre Leiden und Freuden, für ihre Mitteilungen 
an andere und für ihre Einwirkungen auf ſie. Was wir im 
lyriſchen und dramatiſchen Gedicht von der Außenwelt erfahren 
ſollen, müſſen wir einzig und allein den naiven Reflexionen des 
lyriſchen Subjekts und den Reden der handelnden Perſonen ent⸗ 
nehmen und auch in der epiſchen Dichtung wird uns der äußere 
Verlauf an vielen Stellen allein in der Spiegelung zu teil, die 
er im Innern und in den Reden der Dichtungsfiguren findet. 
Dieſe objektiven Beſtandteile verſchmelzen in mannigfachen Ver⸗ 
hältniſſen mit dem ſubjektiven Inhalt des Gedankens und bringen 
ihm durch den Gehalt, den ſie in ſich bergen, über das Maß ſeiner 
ſubjektiven Lebendigkeit hinaus einen willkommenen Zuwachs an 
Leben. Dieſer Zuwachs iſt je nach den Umſtänden verſchieden; je 
mehr aber das Objektive vorherrſcht, deſto gehaltskräftiger muß es 
auch ſein. Anklänge ſubjektiver Lebendigkeit dürfen freilich nie gänzlich 
fehlen, auch da nicht, wo das Objektive ſcheinbar allein den Ge— 
danken füllt; denn der Gedanke wird in der Dichtung dann erſt 
als Gedanken, d. h. als Bewußtſeinsinhalt einer vom Dichter ver⸗ 
ſchiedenen Perſon empfunden und gewürdigt, wenn er uns über 
das Leben deſſen, der ihn hegt, über ſeine Stimmung, über ſeine 
Abſichten und Zwecke und über ſeinen Charakter etwas offenbart. 
Legt der Dichter daher ſeinen Perſonen Erzählungen und Be⸗ 
ſchreibungen in den Mund, die auch für ſich ſelbſt lebendig genug 
wären, ſo muß er doch immer dafür ſorgen, daß wir im Bericht 
auch die berichtende Perſon zu ſehen bekommen: ſei es, daß er 
den Erzähler durch das Erzählte ſich ſelber charakteriſieren läßt, 
5* 
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wie Schiller den Johanniter im Kampf mit dem Drachen, oder 
daß er in der Faſſung der Erzählung oder Beſchreibung den 
Charakter des Erzählenden oder Beſchreibenden und ſein Gemüt 
und ſeine Anteilnahme am Berichteten mitſprechen läßt (vgl. die 
Botenberichte im Drama). 

Über die Gedanken allgemeinen Inhalts und ihre poetiſche 
Berechtigung muß nachher noch mit kurzen Worten gehandelt 
werden. Doch mag es nicht überflüſſig ſein, hier darauf hinzu⸗ 
weiſen, daß auch ſie einer objektiven Lebendigkeit fähig ſind. 
Das iſt für die Gedankenlyrik beſonders wichtig. Es iſt nur 
halb wahr, wenn immer bloß betont wird, daß die Erkennt⸗ 
niſſe Einſichten und Erfahrungen, die der Dichter in Gedichten 
dieſer Art niederlegt, aus der innerſten Überzeugung des Dichters 
fließen müſſen, daß ſie getragen und durchdrungen ſein müſſen 
von ſeinem Gefühl. In den beſten Erzeugniſſen der Gedanken⸗ 
lyrik verſchlingen ſich immer tiefe Ergriffenheit des Dichters mit 
Objektsſchilderung von hohem Gehalt auf's innigſte. Die Ge⸗ 
fühlswärme des Subjekts entzündet ſich am mächtigen Gehalt des 
Objekts. Der echte Dichter teilt im Grunde keine Erkenntniſſe 
oder gar Lehren mit; er betrachtet, wo er als Dichter denkt, die 
Welt, wenn man ſo ſagen darf, sub specie vivi und was er ſo ge⸗ 
winnt, ſind nicht Verſtandeserkenntniſſe und Regeln, ſondern die 
Wirklichkeit löſt ſich ihm in ein Syſtem von lebendigen Kräften 
auf oder ſie konzentriert ſich ihm in eine Fülle lebendiger Typen, 
deren bleibende und weſentliche Lebensgehalte er vor uns ent⸗ 
faltet, indem er ſie uns in ihrer Lebensbethätigung ſchildert. 
Auf's trefflichſte wird er dabei durch die Neigung der Sprache 
zur Perſonifikation und Metapher unterſtützt, die es ihm ermög⸗ 
lichen, auch das Unlebendige und Abſtrakte als ſich bethätigende, 
ja als beſeelte Kraft zu vergegenwärtigen und ſo die allgemeinen 
Erſcheinungen der Wirklichkeit, das Typiſche und Geſetzmäßige im 
Menſchenleben, im Weltlauf, in der Natur und der Geſchichte als 
lebenerfüllte, wirkungskräftige Weſenheiten vor uns hinzuſtellen. 
Ja, dieſe objektive Lebendigkeit des Gedankens iſt entſcheidend für 
die Höhenſtufe der Poeſie, die ein Erzeugnis der Gedankenlyrik 
einnimmt. Je mehr das Allgemeine, das das Gefühl des Dichters er⸗ 
füllt, als ein Objekt von mächtigem Gehalt erſcheint, deſto mehr wird 
der ganze Körper des Gedichts von Leben durchwaltet, deſto mehr 
wird dem Gedanken ſeine materielle Schwere abgeſtreift, deſto mehr 
ſtellt er ſich dar als reiner Ausdruck des Lebens. 

Endlich iſt der Gedanke mit dem in ihm ausgeprägten Seelen⸗ 
moment vielfach Glied in einem Lebensvorgang; er iſt durch die 
Situation beſtimmt oder beſtimmt er ſie ſelbſt; er iſt Urſache und 
Wirkung; auch dieſe kauſalen Beziehungen bringen ihm, wo ſie vor⸗ 
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handen find, einen ſtarken Zuwachs an Lebendigkeit. Der Dichter 
hat, wie jeder Künſtler, das Recht, die einzelnen Lebensmomente 
herauszunehmen aus dem großen Zuſammenhang des Lebens, dem 
ſie angehören und ſie für ſich feſtzuhalten. Es giebt keine Stim⸗ 
mung und keine Bethätigung unſerer Seele, die im Leben ohne 
Wirkung bliebe. Aber dem Dichter ſteht es frei, an Thaten und 
Entſchlüſſen bloß den Stimmungsgehalt und das Charakteriſtiſche 
hervorzukehren, das ſich in ihnen ausprägt und die Folgen, die 
ſie nach ſich ziehen, unberückſichtigt zu laſſen; er kann uns Gefühls⸗ 
zuſtände malen, ohne ſie zum Entſchluß und zur That reifen zu 
laſſen, in die ſie doch in der Wirklichkeit zumeiſt ausmünden. Er 
ſchildert den Menſchen bald in ſeiner Umgebung, bald ohne ſie 
und ſo zeigt er uns das eine mal, wie dieſe Umgebung durch 
ſeine Erlebniſſe in Mitleidenſchaft gezogen wird, das andere mal 
ſieht er darüber hinweg. Denn das Charakteriſtiſche und noch 
vielmehr die Stimmung iſt in ſich lebendig und alſo für ſich ein 
befriedigender Inhalt der Poeſie. Dafür wird es andererſeits 
aber auch als ein ſtarkes Plus an Lebendigkeit empfunden, 
wenn Charaktereigentümlichkeiten, Stimmungen und Leidenſchaften, 
mögen ſie ſich in Gedanken oder wie ſonſt immer äußern, nicht 
bloß in ihrer Iſoliertheit für ſich, ſondern zugleich auch als die 
Umwelt beſtimmende Urſachen oder gar als vorwärtstreibende 
Kräfte der Entwicklung erlebt werden. Jede auch nur mäßige 
Wirkung, die von einem geſchilderten Seelenzuſtand ausgeht, kommt 
deſſen dichteriſcher Bedeutſamkeit zu gute und giebt ihm erhöhte 
Lebensfülle. Aber vollends unverkennbar iſt, welche Wucht Er⸗ 
regungen der Seele, die an ſich ſchon mächtig ſind, dann erhalten, 
wenn ſie zum Zündſtoff werden, der die Welt in Flammen ſetzt 
und ungeheure Kataſtrophen herbeiführt. 

Viel enger als mit ſeinen Wirkungen iſt der Gedanke und 
das in ihm beſchloſſene Seeliſche mit ſeinen Urſachen verknüpft. 
Der Gedanke bekommt ja ein gut Teil ſeines Inhalts und die in 
ihm ſich offenbarenden Gefühle und Charaktereigentümlichkeiten ein 
gut Teil ihrer Farbe und Formung durch die erregenden Urſachen. 
Was Urſache des Gedankens iſt, erſcheint immer zugleich auch als 
nähere Beſtimmtheit der in ihm ſich äußernden Gefühle oder als 
der Stoff, an dem ſich die in ihm liegende Charakteräußerung ent⸗ 
faltet. Urſache und Gefühls- oder Charakteräußerung im Gedanken 
gehen häufig ineinander auf; und dieſe unauflösliche Verknüpfung 
bewirkt es, daß die Urſache vielfach nicht oder nur unmerklich als 
Urſache äſthetiſch zum Bewußtſein kommt. Eine Lebensäußerung 
erfaſſen wir nur da äſthetiſch als Wirkung, wo wir den Druck 
der Urſache nachfühlen, unter dem die Wirkung ſich einſtellt, wo 
wir ſie demgemäß als notwendige oder doch wenigſtens als wahr⸗ 
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ſcheinliche nach der allgemeinen Erfahrung zu erwartende Reaktion 
auf eingetretene Reize nacherleben. Der Antrieb zu ſolcher Be⸗ 
trachtung iſt ſchwach, wenn die Urſache ihrer ſelbſtändigen Be⸗ 
deutung beraubt iſt und lediglich als Mittel der Stimmungs⸗ und 
Charakterſchilderung erſcheint. Sehen wir uns dagegen durch die 
Darſtellung des Dichters mit einigem Nachdruck veranlaßt, einen 
gedanklichen Bewußtſeinsvorgang als Produkt der Verhältniſſe zu 
verſtehen, ſo gewinnt dieſer, ſo gut wie bei der Auffaſſung unter dem 
Geſichtspunkt der Urſächlichkeit, an Lebensfülle und wir ſtehen einer 
reicheren energiſcheren Entwicklung von Leben gegenüber, wo wir 
ein Seelenmoment nicht bloß einfach als vorhanden hineinnehmen, 
ſondern zugleich die Notwendigkeit oder wenigſtens die Natur⸗ 
wahrheit ſeines Eintritts oder Eingetretenſeins empfinden. Das 
gilt ſchon für unbedeutende, flüchtig vorübergehende Seelenvor⸗ 
gänge, die nur eine untergeordnete Rolle im größeren Zuſammen⸗ 
hang ſpielen; was aber der Dichter durch Hervorkehren der 
kauſalen Abhängigkeit erreichen kann, zeigt ſich erſt ganz an 
der nachdrücklichen Kraft und wunderbaren Vertiefung, die große 
Entſcheidungen und beherrſchende folgenſchwere Gefühle und 
Leidenſchaften dadurch erhalten, daß ſie als unumgängliches, 
ſchlechthin notwendiges Produkt der vorausgehenden Entwick⸗ 
lung erſcheinen. 

Die kauſale Abhängigkeit des Gedankens birgt unter Um⸗ 
ſtänden noch einen weiteren nicht hoch genug anzuſchlagenden 
Vorteil in ſich. Iſt nämlich der unmittelbare Reiz gegeben, der 
im Augenblick ſeines Eintretens den Gedanken nach ſich zieht und 
hervorlockt, ſo bekommen wir den Gedanken nicht fertig, ſondern 
wir ſehen ihn in ſeiner Entſtehung. Nun kann auch der fertige 
Gedanke recht wohl lebendig erſcheinen, wenn er nichts anderes 
zu ſein beanſprucht als der Ausdruck eines ſeeliſchen Gehalts, aber 
lebendig im vollſten Sinn iſt er doch nicht; denn das iſt nur das 
„Denken“, die Thätigkeit, in welcher der Gedanke entſteht, nicht 
das von der Thätigkeit losgelöſte Produkt des „Denkens“, der 
fertige Gedanke. Wo wir alſo Zeugen der Gedankenbewegung und 
Entwicklung ſind, wo wir genötigt ſind, die Gedankenerzeugung 
mitzuerleben, erſt da begegnen wir dem Gedanken in der vollen 
ihm erreichbaren Friſche und Urſprünglichkeit. 

Das iſt beſonders wichtig für den längeren Gedankenzuſammen⸗ 
hang, für die längere Rede. Eine ſolche iſt hinſichtlich der Auf⸗ 
einanderfolge der Gedanken unlebendig, wenn ſie von der Thätig⸗ 
keit des Denkens losgelöſt, als fertiger nach beſtimmten Geſichts⸗ 
punkten und zu beſtimmten Zwecken der Darlegung geordneter 
Gedankenzuſammenhang erſcheint. Denn der Gedankenablauf in 
unſerer Seele vollzieht ſich nicht in der Ordnung, in welcher wir 
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die in ihm zu Tage tretenden Gedanken hintendrein zur Dar⸗ 
bietung an andere und zum eigenen Überblick zuſammenſtellen. 
Er geht nicht geradlinig von einem Gedanken zum andern, wie 
es den Geſetzen der Logik und dem Verſtandesbedürfnis nach 
klarer Gedankengliederung entſprechen würde, ſondern er bewegt 
ſich in Sprüngen und Einfällen und ſchweift im freien Spiel der 
Aſſoziationen bald hierhin bald dorthin. Deshalb iſt die wohldurch⸗ 
dachte, wohlgegliederte Rede tot; der Dichter muß, will er anders 
lebendig bleiben, die Gedanken ſich vor uns entwickeln laſſen 
und der Zickzackbewegung des Gedankenablaufs Rechnung tragen. 
Wohl darf der Dichter, der Wirklichkeit folgend, ſeine Perſonen 
in Lagen bringen, wo es ihren Gefühlen und Zwecken gemäß iſt, 
ſich in wohlbedachter, vorher ausgearbeiteter Rede an ihre Um⸗ 
gebung zu wenden. Aber ſobald der Redner ſich nun anſchickt, 
uns ſeine Rede im Wortlaut vorzutragen, muß ihm der Dichter 
das Konzept aus den Händen reißen. Er muß ihn ergriffen vom 
Gewicht der Umſtände und vom Eindruck, den ſeine Worte auf 
die Zuhörer oder auf ihn ſelber machen, von der gebundenen 
Marſchroute ſeiner Rede abbringen und ihn den Antrieben und 
Eingebungen des Augenblicks überlaſſen. 

Treffen alle Formen der Lebendigkeit in einem Seelenmoment 
(wenn auch in verſchiedenem Grad der Stärke) zuſammen, ſo wird 
ein Höhepunkt des Lebensreichtums und der Lebensenergie er⸗ 
reicht. Auf dieſer Höhe ſtehen namentlich Rede und Gegenrede 
in den konflikthaltigen, kräftig vorwärtsſchreitenden Scenen des 
Dramas und Epos. Die geſpannte Situation weckt in den 
Dichtungsgeſtalten Gefühle und Leidenſchaften, in denen ſich zu⸗ 
gleich ihr Charakter ausprägt und zwingt ſie, dieſes ihr Inneres 
in Gedankenabläufen und Reden zu äußern, die, wie ſie durch den 
ganzen Verlauf der Handlung bedingt und aus dem Augenblick 
geboren ſind, ſo auch wieder die Gegenrede herausfordern und die 
Entwicklung der Handlung weiter treiben; dazu werden die Worte 
der redenden Perſon immer zugleich auch die Verhältniſſe der 
mit⸗ und gegenhandelnden Perſonen beleuchten; ſie werden zurück⸗ 
weiſen auf die ganze Lage der Dinge und mithin alle Formen 
der Lebendigkeit, die der kauſalen und ſubjektiven ſo gut als die 
der objektiven in ſich vereinen. 

Weil der Maßſtab für den poetiſchen Wert der Gedanken⸗ 
bewegungen und Gedanken nicht Sinnlichkeit iſt, ſondern Lebendig⸗ 
keit, deshalb hat der Dichter auch ein Anrecht auf die Gedanken 
allgemeinen Inhalts. Man glaube nicht, der allgemeine Gedanke 
müſſe unter allen Umſtänden etwas Unpoetiſches und Lehrhaftes 
in ſich bergen. In den lebensvollen Vorgängen unſerer Seele 
hat auch der allgemeine Gedanke ſeine Stelle und ſeine Bedeutung: 
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Es iſt nicht Willkür, ſondern pſychiſche Notwendigkeit, die im Zu⸗ 
ſtand der Erregung zum mindeſten ebenſo wirkſam iſt, wie in dem 
der Ruhe, daß wir unſere Erlebniſſe zu Erfahrungen verdichten 
und daß dann dieſe Erfahrungen in uns zu Mächten werden, die 
uns ſelber beherrſchen oder mit deren Hilfe wir andere zu be⸗ 
herrſchen und zu beſtimmen ſuchen. Der allgemeine Gedanke ge⸗ 
ſtattet daher eine Verwendung, in der er ſchlechthin nichts anderes 
bezweckt, als Leben zur Darſtellung zu bringen. Er erreicht wie 
die Gedanken individuellen Inhalts ſeine höchſte Friſche, wo er 
vom Augenblick eingegeben iſt und ſeine höchſte dichteriſche Würde, wo 
er der Ausdruck eines ganz individuellen einzigartigen Seelen⸗ 
moments iſt. Er bekommt auch noch keinen Stich in's Proſaiſche, 
wo er auf individuellen Gehalt verzichtend, dauernde Stimmungen 
allgemeinerer Natur ſpiegelt und dabei in ſeiner Geſtaltung und 
Gliederung durch inhaltliche Rückſichten beſtimmt iſt, wie in der 
Gedankenlyrik; aber er bleibt unter ſolchen Umſtänden allerdings 
hinter dem höchſten Ideal der Lebendigkeit zurück, das nur im 
rein Individuellen und im getreuen Anſchluß an den pſychiſchen 
Verlauf der Gedankenbewegung ſein Genüge findet. Und das iſt 
der Grund, warum ſelbſt ſo wunderbare Gebilde der Gedanken⸗ 
lyrik wie Goethes Oden und Schillers Reflexionsdichtungen trotz 
ihrer echt dichteriſchen Haltung zu den höchſten Regionen der Poeſie 
nicht emporreichen. Sobald der allgemeine Gedanke dagegen ma⸗ 
teriell etwas bedeuten will, ſobald er nicht ohne Reſt aufgeht in der 
Abſicht der Lebensdarſtellung, gerät er in die Nähe der Proſa und 
er wird ſchon zur eigentlichen Proſa, wenn auch nur der lehrhafte 
Zweck überwiegt. Denn auch der lehrhafte proſaiſche Gedanke 
kann mit allerlei Elementen der Lebendigkeit behangen und ge⸗ 
ſchmückt werden. Es giebt kein feiner ſtiliſiertes Proſawerk, das 
nicht in Worten und Wendungen bisweilen an's Dichteriſche ſtreifte. 
Gewiß behandelt Leſſing in ſeinem Laokoon einen trocken⸗proſai⸗ 
ſchen Stoff; auch ſind in der Weltlitteratur Proſawerke genug 
vorhanden, die im Ganzen und an einzelnen Stellen ſich viel 
weiter in's poetiſch Lebendige hineinwagen als der Laokoon; trotz⸗ 
dem ſind auch in ihm alle Formen der Lebendigkeit, die objektive, 
ſubjektive und kauſale vertreten. Leſſing ſetzt uns die freie Huma⸗ 
nität der Griechen nicht bloß auseinander, ſondern in einzelnen 
Wendungen glauben wir auch einen Hauch von ihr zu verſpüren. 
So wenig Leſſing Gefühlsmenſch iſt, zuweilen klingt aus ſeinen 
Worten doch Bewunderung und Ehrfurcht, Hohn und Verachtung 
heraus. Zahllos ſind dann vor allem die Stellen, in denen ſich 
Züge aus dem Charakterbild Leſſings ſo eindrucksvoll malen, daß 
wir fie als gegenwärtig empfinden: ſeine Männlichkeit, fein Sinn 
für Wahrhaftigkeit und Natürlichkeit, ſeine Schlagfertigkeit und 
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Verſtandesſchärfe, feine Luft am Denken und Unterſcheiden. Und 
ſelbſt an Stellen kauſaler Lebendigkeit fehlt es nicht ganz; ver⸗ 
meinen wir doch es bisweilen zu ſehen, wie ihm unmittelbar am 
Objekt der Gedanke aufblitzt, wie ihn an der Frage die Löſung 
überfällt. So liegt über dem ganzen Werk ein leichter Anflug 
von Lebendigkeit, aber auch nur ein Anflug: denn die Lebendig⸗ 
keit iſt nicht Selbſtzweck, ſie iſt nur Zierde und Schmuck für den 
Gedanken, nicht ſeine Seele und wo dieſes Verhältnis ſtatthat, 
da befinden wir uns, mag auch die Lebendigkeit viel kräftiger und 
viel gefühlswärmer den Gedanken umranken als bei Leſſing, doch 
immer in der Proſa. 

So nachdrücklich wir aber auch den Satz vertreten müſſen, 
daß der Dichter ebenſowenig im ſtande iſt, das von ihm entfaltete 
Seelenleben adäquat zu verkörpern, als er deſſen bedarf, ſo ferne 
liegt es uns, einer gänzlich körperloſen bleichſüchtigen Seelenſchilde⸗ 
rung das Wort reden zu wollen. Der Wert des Sinnlichen für die 
Wiedergabe des Seeliſchen ſteht auch uns unerſchütterlich feſt. Nur 
vermögen wir ihn nicht abzuleiten aus einer Auffaſſung der Kunſt, 
die den Gehalt ausſchließlich an die ſinnliche Erſcheinung gebunden 
erachtet und daher auch das Seeliſche durchgängig nur in ſinn⸗ 
licher Verhüllung gelten laſſen will. Die Notwendigkeit und Un⸗ 
umgänglichkeit des Sinnlichen für eine das Seeliſche kraftvoll ent⸗ 
faltende Dichtkunſt liegt vielmehr nach der einen Seite im Weſen 
der Sprache begründet, nach der andern in der Thatſache, daß 
Kunſt Darſtellung von Leben iſt. Der vom Redenden beabſichtigte 
Sinn findet nach der Organiſation unſeres ſprachlichen Vorſtellungs⸗ 
vermögens häufig, wenn auch keineswegs immer, in vollſaftigen 
ſinnlichen Wendungen einen friſcheren, urſprünglicheren, kraft⸗ 
volleren Ausdruck, als in unſinnlichen oder nur halbwegs ſinn⸗ 
lichen. Damit iſt zunächſt nur ein formeller Vorzug des Sinn⸗ 
lichen ausgeſprochen. Der Inhalt der Gedanken, in denen uns 
der Dichter das Seelenleben ſeiner Geſtalten erſchließt, wird uns 
in einer ſinnlich gefärbten Sprache näher gerückt und unwider⸗ 
ſtehlicher aufgedrängt, als es in einer weniger kräftigen Ausdrucks⸗ 
weiſe der Fall wäre. Aber der formelle Vorzug wird alsbald 
zum materiellen; der Charakter der Form wirkt herüber auch auf 
den Gehalt. Matter und lahmer Ausdruck des Gedankens drückt 
auf die Energie des ſeeliſchen Gehalts, der ſich im Gedanken offen⸗ 
bart, während Kraft und Unmittelbarkeit und Friſche des Aus⸗ 
drucks auch dieſer zu gute kommt. Wie hier das leitende Intereſſe 
nicht Anſchaulichkeit, d. h. Immanenz des Gehalts in der ſinnlichen 
Erſcheinung iſt, ſondern Kraft und Energie, ſo iſt es auch bei den 
konkreten ſinnlichen Zügen: wir dürſten nach dem Sinnlichen in 
der Poeſie, weil wir in der Kunſt volles und ganzes Leben 
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haben wollen. Leben, das nur im Innern verliefe, wäre ebenſo 
undenkbar und unnatürlich, als es auf die Dauer kraftlos würde. 
Der Dichter muß das Seelenleben durch die Außenwelt beſtimmt 
ſein laſſen, nicht weil etwa in der Beziehung auf die Außenwelt 
das Seelenleben anſchaulich würde, ſondern weil die Erfahrung 
lehrt, daß das Seelenleben auf dem Untergrund des Sinnlichen 
ruht und daß das Innere immer und immer wieder ſeine Antriebe 
von außen erhält. Er bedarf der Handlung, nicht weil etwa in 
ihr Motive und Entſchlüſſe die Verkörperung fänden, die ſie finden 
ſollen, ſondern weil Motive und Entſchlüſſe, die im Sand ver⸗ 
laufen, ſtatt in ſinnfällige Handlung auszumünden, lahm ſind, 
weil ſie erſt in der ſinnfälligen Handlung ihre Kraft entfalten. 
Wenn Handlung das Ziel iſt, dem die Poeſie zuſtrebt, ſo iſt ſie 
es darum, weil Handlung das höchſte und lebensvollſte Glied in 
der Kette der Vorgänge iſt, in die ſich das Leben des Individuums 
auseinanderlegt. Die körperlichen Reflexe des Seeliſchen ſind dem 
Dichter nicht, wie dem Maler die einzigen Darſtellungs mittel für's 
innere Leben und deshalb darf er in ſeiner Schilderung der Wirk⸗ 
lichkeit folgen, in der nicht jede Regung unſeres Innern nach 
außen ſchlägt, um ſich in der Erſcheinung abzumalen. Wenn ſie 
trotzdem an geeigneter Stelle von ſo hohem Reize ſind, ſo rührt 
dies daher, daß Gefühle und Charakterzüge, die ſich dem Körper 
aufzwängen, ſich kraftvoller manifeſtieren, als ſolche, die rein ſeeliſch 
bleiben. Es iſt doch etwas anderes, ob ich beim Herzloſen die 
Herzloſigkeit nur aus Gedanken und Handlungen erſchließe oder 
ob ich auch erfahre, daß ſie ſeine ganze Erſcheinung geſtempelt habe; 
es iſt ein anderes, ob ein Gefühl der Trauer ſich nur im Innern 
der Seele regt oder ob es das Geſicht mit Bläſſe überzieht, die 
Augen ſtarr macht und die Geſtalt beugt. Will alſo der Dichter 
das Leben in der vollen Natürlichkeit ſeines Verlaufs nachbilden und 
es uns zugleich in ſeiner vollen Kräftigkeit und in ſeiner höchſten 
Blüte (in feiner d) vorführen, fo muß er es ſich immer wieder 
auf ſinnlicher Baſis erheben und durch die Außenwelt beſtimmt 
ſein laſſen, er muß es nicht überall, aber auf ſeinen Höhepunkten 
auf den Körper übergreifen und ſchließlich in Handlung ausmünden 
laſſen. Ohne das bekommen gedehntere Dichtungen etwas Blaſſes 
und erſcheinen leicht unwahr: es fehlt ihnen das volle Mark; das 
Leben in ihnen ſcheint nur halb, nur nach der einen Seite gelebt. 
An der Poeſie wird es beſonders deutlich, welchen Wert es hat, 
Leben als Objekt und Inhalt der Kunſt erkannt zu haben; denn 
nur von dieſem Begriff aus kann man den Thatſachen in ihr gerecht 
werden. Man verſteht die hohe Bedeutung, die das Sinnliche, wie 
jeder ſpürt, in ihr hat und iſt doch nicht genötigt zu beſtreiten, 
daß der Dichter das Seeliſche vorwiegend mit ſeeliſchen Mitteln 
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ohne jede Tendenz adäquater Verkörperung wiedergiebt; man ver⸗ 
ſteht auch, warum die Beziehung des Seeliſchen auf's Sinnliche 
von jo hohem Reiz iſt, ohne daß man dem Widerſinn verfallen 
müßte, darin ein Prinzip der Veranſchaulichung zu ſehen, und end⸗ 
lich wird ſich aus dieſer Vorausſetzung auch die Erklärung dafür 
gewinnen laſſen, daß das Sinnliche allen Aufgaben der Lebens⸗ 
ſchilderung, die ihm in der Poeſie zufallen, genügen kann, ob⸗ 
wohl es in ihr nicht geſchaut, ſondern nur gedacht wird. Die Er⸗ 
örterung dieſes Punktes muß indes ſpäteren Abſchnitten vorbe⸗ 
halten bleiben. 


v. Abſchnitt. 


Die Veranſchanlichung des Seelenlebens und feiner Beziehungen 
in den bildenden Künſten und die Lehre vom fruchtbaren 
Augenblick. 


Von den bildenden Künſten, deren Werke der forſchenden 
Betrachtung viel bequemer ſtandhalten als die flüchtig vorüber⸗ 
ziehenden Gebilde der Poeſie, hat die herrſchende Aſthetik ihre 
Grundbegriffe des Schönen abgeleitet. Die bildenden Künſte ſind 
in der That Künſte der Anſchauung, ihr einziges Darſtellungs⸗ 
mittel iſt die ſinnliche Erſcheinung; ihr Zweck und Ziel adäquate 
Verkörperung. Für ſie gilt der Satz unbedingt, daß nur derjenige 
Gehalt äſthetiſch wirkſam iſt, den der Künſtler in den Formen der 
ſinnlichen Erſcheinung auszudrücken vermag. Wenn wir die Über⸗ 
tragung dieſer Prinzipien auf die Poeſie ablehnen, ſo dürfte es 
nicht außer dem Weg liegen, auf das veranſchaulichende Verfahren 
der bildenden Künſte einen Blick zu werfen und damit die Gegenprobe 
auf die Richtigkeit unſerer Beurteilung der Poeſie zu machen. 

Die Anſchauungskünſte leiden, das iſt unbeſtreitbar, an einer 
zwiefachen Schwäche: einmal können ſie mit den Mitteln der 
Körperplaſtik und der Färbung der Geſtalten nur die allgemeinen 
Grundkräfte unſeres pſychiſchen Lebens anſchaulich machen, während 
die feineren, verwickelteren und individuelleren Bewußtſeinserſchei⸗ 
nungen auf dieſem Weg unerreichbar ſind (vgl. S. 62). Sodann 
können ſie, ſowenig als ſie die Dinge benennen können, die Be⸗ 
ziehungen ausdrücken und angeben, die zwiſchen den Dingen laufen. 
Der Künſtler kann nur dieſe Dinge vor uns hinſtellen; die Be⸗ 
ziehungen ſelbſt müſſen von uns erſchloſſen werden aus dem, was 
ſich unſerer Wahrnehmung auf dem Bild darbietet; ſie ſind immer 
von uns hinzugedacht. Und doch ſind dieſe Beziehungen von der 
höchſten Wichtigkeit. In allen Bildwerken, die mehr enthalten als 
eine plaſtiſche oder maleriſche Einzelfigur oder eine Landſchaft, ent⸗ 
ſteht der Zuſammenhang zwiſchen den einzelnen Figuren und 
Gegenſtänden der Darſtellung und mithin die inhaltliche Einheit 
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erſt durch die Beziehungen, die von einem zum andern laufen und 
alle untereinander verbinden. Wenn nun im einheitlichen Objekt 
der Darſtellung ein einheitlicher Gehalt beſchloſſen ſein ſoll, ſo iſt 
für die Einheit des Gehalts nicht bloß das im eigentlichen Sinn 
Anſchauliche wirkſam, ſondern auch die bloß hinzugedachten Be⸗ 
ziehungen. Zugleich bekommen die in den verſchiedenen Figuren 
ausgeprägten ſeeliſchen Momente durch die Beziehungen, in denen 
ſie ſtehen, teils erſt ihren näheren Inhalt und ihre feinere Beſtimmt⸗ 
heit, teils kommen ſie durch ſie überhaupt erſt vollſtändig zu ſtande. 
Anſchaulich, d. h. ein im Außeren ſichtbar gewordenes Innere, iſt z. B. 
allein die Willensbewegung im Körper und die Willensgeſte (die 
Befehlsgeſte) im Arm, wie wir ſie etwa am großen Kurfürſten von 
Schlüter beobachten. Mit 11 Hilfe kann uns der Künſtler die 
Willensenergie deutlich machen, die in einer Perſönlichkeit lebt. 
Er kann auch einen Schritt weiter und uns durch die milde oder 
ernſte, liebevolle oder harte Erſcheinung der in der Willensbe⸗ 
wegung befindlichen Perſönlichkeit anſchaulich zu erkennen geben, 
welche Richtung der Wille im allgemeinen nehmen wird. Aber 
beſondere Ziele des Willens kann er direkt anſchaulich nicht aus⸗ 
drücken. Ebenſo kann er wohl das Thun einer Perſönlichkeit an⸗ 
ſchaulich machen, aber nicht deſſen Ziel und Zweck oder ſeine Ur⸗ 
ſachen. Er kann Stimmungen verkörpern, aber nicht angeben, wo⸗ 
durch ſie hervorgerufen und beherrſcht ſind. Und doch würden 
erſt Ziele, Zwecke und Urſachen den Handlungen ihren Charakter 
und die auf das Bewußtſein drückenden Umſtände den Gefühlen 
ihre volle Individualität geben. Hinweiſende Gebärden, die die 
Rede begleiten, ſind überhaupt faſt inhaltlos ohne Beziehungen. 
Nun können ſich die bildenden Künſte allerdings mit der beziehungs⸗ 
loſen Darſtellung von Grundkräften des Seelenlebens begnügen; 
die Plaſtik als typenſchaffende Kunſt ſtellt in Einzelfiguren ſeeliſche 
Kräftegeſtaltungen, wie Herrſchergewalt, Kraft der künſtleriſchen 
Anſchauung, Klarheit des Denkens oder Affekte und Stimmungen 
wie Staunen und Zorn, Trauer und Freude, Stolz und Be⸗ 
geiſterung, Träumerei und innere Erregung in typiſcher Allgemein⸗ 
heit vor uns hin. Aber wie arm wären die anſchaulichen Künſte, 
wenn ſie nicht weiter könnten. So nehmen ſie und beſonders 
die Malerei denn auch das Beziehungsreiche unter ihre Stoffe auf 
und man ſehe, welchen Reichtum ſie gewinnen: in Gruppen und 
in figurenreichen Schilderungen bilden ſie gemeinſame Handlungen 
ab und die ſeeliſchen Momente, die ſie zu ſehen geben, wandeln 
ſich aus dem Typiſchen in's fein Individualiſierte. 

Man kennt den „Einſiedler“, ein kleines Meiſterſtück Böcklins 
in der Nationalgalerie in Berlin. Der Einſiedler hält in ſeiner 
Hütte geigenſpielend vor der Madonna ſeine Morgenandacht, 
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während anmutige Engelgeſtalten ihm lauſchen. Dies der Vorgang 
des Bildes; aber dieſer Vorgang kommt nur zu ſtande durch die 
hinzugedachten Beziehungen, daß das Geigenſpiel dem Madonnen⸗ 
bild an der Wand gilt und daß die Engel dem Geigenſpiel zu⸗ 
hören. Direkt anſchaulich, d. h. ein Inneres, das zum Nußeren 
wird, iſt nur die Innigkeit, mit der der Mönch in ſeinem Spiel 
aufgeht, mit der er die ganze Seele ausſtrömt in ſeine Töne, 
— das allerdings in wunderbarſter Weiſe — und dazu noch die 
geſpannte Aufmerkſamkeit und Teilnahme in den Engeln. Daß 
dieſes Ausſtrömen der Perſönlichkeit der Madonna und die Auf⸗ 
merkſamkeit der Engel dem Spiel des Mönchs gilt, alſo das 
was die Einheit des ganzen Vorgangs ausmacht, iſt auf Grund 
des Wahrgenommenen hinzugedacht. Und nun beachte man weiter, 
wie ſich auf Grund der hinzugedachten Beziehungen der Seelenzuſtand 
im Mönch ändert. Er ſtrömt nicht bloß ſeine Seele aus in die 
Klänge ſeines Inſtruments, ſondern er legt ſeine Seele in ihnen 
der Madonna zu Füßen, er giebt ſie an ſie hin. Das eine, das 
Aufgehen in den Tönen, iſt ebenſo ein weltlicher Akt, als das 
Hingeben der Seele in den Tönen ein religiöſer. Beides ſind ver⸗ 
ſchiedene Seelenzuſtände, wenn fie auch eine gemeinfame Grund⸗ 
lage haben. Man ſollte meinen, daß dieſe verſchiedenen Seelen⸗ 
zuſtände auch verſchieden in die körperliche Erſcheinung treten müßten. 
Daß iſt aber thatſächlich auf dem Bild nicht der Fall. Deckt man 
die Umgebung des Mönchs zu, ſo daß nur er ſelbſt ſichtbar iſt, 
ſo iſt nur die volle Hingabe an ſein Spiel deutlich und den ganz 
anders gearteten religiöſen Seelenvorgang, die religiöſe Innigkeit, 
die wir an ihm wahrzunehmen glauben, ſehen wir nur in ihn 
hinein auf Grund der Beziehung, die wir hinzudenken. In dem 
Umſtand ſodann, daß die Engelknaben ſeinem Spiele lauſchen, 
kommt es für unſer Empfinden zum Ausdruck, daß er durch die 
Zwieſprache, die er mit der Madonna hält, mit einer höheren Welt 
in Verbindung tritt. Und das giebt ſeinem Seelenzuſtand wieder 
für unſer Bewußtſein eine feine Modifikation; wir fühlen mit ihm, 
daß er in ſeinem Spiel die Wonne genießt, in ſeiner Einſamkeit 
nicht einſam, ſondern der Genoſſe einer höheren Welt zu ſein, 
alſo wieder eine Eintragung, die wir auf Grund einer erſchloſſe⸗ 
nen Beziehung zum anſchaulich Gemachten hinzufügen. 

Ahnlich verfahren wir mit ganzen Gruppen in umfangreicheren 
Gemälden. Für ſich genommen zeigen die Kriegsknechte unter dem 
Kreuz Chriſti nichts, als Eifer im Geſchäft des Loſens. Sie 
könnten ſolcher Geſtalt recht gut ein Genrebild ausmachen, auf 
dem nichts weiter zu ſehen wäre, als eben das. Nun ſind ſie 
aber nur ein Glied eines größeren Gemäldes, ihr Thun Glied in 
einem reicheren Vorgang. In ihn werden ſie hineingezogen durch 
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die hinzukommende Beziehung, daß der Gegenſtand, um den fie 
loſen, der Rock deſſen iſt, der über ihnen am Kreuz ſchwebt. 
Und nun verändert ſich wieder über das anſchaulich Gegebene 
hinaus der Charakter ihres Thuns. An ſich nur ruhiges Auf⸗ 
gehen in einer harmloſen Unterhaltung wird es nun zur Gleich⸗ 
giltigkeit gegen die Leiden des göttlichen Mannes, der am Kreuz 
blutet und ſo muß dem Maler die Gruppe dienen, im Gegenſatz 
zu den ſchmerzdurchwühlten Geſtalten der Jüngerſchar die Gleich⸗ 
giltigkeit der Welt gegen den Sohn Gottes zu kennzeichnen. 

Der Künſtler nimmt alſo ungeſcheut Beziehungen in ſeine 
Darſtellung herein, die er nicht direkt verkörpern kann, die wir 
vielmehr erſchließen müſſen aus dem Wahrnehmbaren. Aber man 
glaube nicht, es ſei damit gethan, daß die beiden Punkte, zwiſchen 
denen die Beziehung läuft, auf derſelben Fläche erſcheinen. Hätte 
nur das ſtatt, ſo wäre die Hinzuergänzung nichts als vorſtellungs⸗ 
mäßige Aſſoziation und ich wüßte nicht, wie man bei der Be⸗ 
deutung dieſer Beziehungen für den Gehalt des ganzen Vorgangs 
und der einzelnen Seelenmomente von adäquater Verkörperung in 
den Künſten der Anſchauung reden könnte. Der Künſtler muß 
mehr thun. Kann er ſchon die Beziehung ihrer Natur nach in 
ſeinem Mittel nicht direkt ausſprechen, ſo kann er doch durch die 
Weiſe ſeiner Darſtellung einen anſchaulichen Zwang auf uns aus⸗ 
üben, die Beziehung hinzuzudenken, falls er nämlich die Gegen⸗ 
ſtände, zwiſchen denen die Beziehung läuft, ſo bildet oder malt, 
daß wir nach den Geſetzen des Sehvorgangs den einen nicht ohne 
den andern ſehen können. Seine Mittel dazu ſind in der Plaſtik 
und in der plaſtiſchen Malerei im weſentlichen die Kompoſition 
(ſymmetriſche Anordnung, Linienkontraſte, Proportionalität u. ſ. w.) 
und in der Malerei kommt dazu noch die Behandlung des Lichts, 
das unſern Blik von der einen Figur zur andern führt und die 
Farbengebung mit ihren Komplementär- und Kontraſtfarben. In⸗ 
dem der Künſtler uns zwingt, zwei Gegenſtände als zuſammen⸗ 
gehörig anzuſchauen, macht er uns ihre innerliche Zuſammengehörig⸗ 
keit, ihr Bezogenſein auf einander deutlich. Welcher Art des 
näheren die jeweilige Beziehung iſt, ergiebt ſich bald aus dem 
Inhalt der Gegenſtände und der Erfahrung der möglichen Be— 
ziehungen, die bei ihrem gegebenen Inhalt zwiſchen ihnen obwalten 
können, bald müſſen uns die Beziehungen mitgeteilt werden oder 
aus der Geſchichte des Ereigniſſes bekannt ſein, aus dem der 
Künſtler ſich einen Moment zum Vorwurf genommen hat. 

So iſt es denn auch bei den Gemälden, die uns als Beiſpiele 
dienen mußten. Böcklins Mönch weiſt nicht bloß durch die Neigung 
ſeines Körpers und namentlich durch die Stellung, die er ſeiner 
Geige giebt, unſer Auge auf das Madonnenbild an der Wand 
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hinüber, ſondern — was viel wichtiger iſt — beide, der Mönch und 
die Wand mit dem Madonnenbild ſtellen ſich uns im gleichen 
kräftig betonten Licht dar; von dieſem geht ein ſehr ſtarker Reiz 
zur Blickwanderung aus: wir können nicht anders, wir müſſen 
mit den Augen dem Licht nach und Madonnenbild und Mönch 
zur Einheit zuſammenſehen. Bei den Engeln, von denen zwei zu 
ſeinen Häupten in einer Offnung der Rückwand unter dem Dach ſitzen, 
der dritte aber rechts auf der Seite durch ein Loch der Thür 
lauſcht, wirken Kompoſition und Licht gleichmäßig, um die Zu⸗ 
ſammengehörigkeit mit dem Mittelpunkt herauszuheben. Auf den 
Kreuzungsbildern iſt das anſchauliche Beherrſchtſein der Gruppen 
am Fuß des Kreuzes durch den Gekreuzigten von ſelbſt gegeben: 
der Gekreuzigte hängt im Mittelpunkt des Bildes in einer die 
Gruppe am Fuß des Kreuzes proportioniert überragenden Stellung, 
die ein Hin⸗ und Herlaufen des Blicks von den Gruppen unten 
zum Gekreuzigten und wieder von ihm abwärts mit Notwendigkeit 
hervorruft; zugleich iſt dieſes Zuſammenſehen unterſtützt durch den 
gleichen Lichtraum und die gleiche Beleuchtung, in der beide ſtehen; 
auf vielen Gemälden wird es auch noch durch die Farbenbehandlung 
begünſtigt. Wird zugleich die Gruppe der Kriegsknechte, wie auf 
der Mantegnaſchen Tafel im Louvre (Klaſſiſcher Bilderſchatz Nr. 290), 
auf der einen Seite des Kreuzes angeordnet und ihr in freier 
Symmetrie auf der andern Seite die der Frommen gegenüber⸗ 
geſtellt, ſo tritt, da naturgemäß unſer Auge beim Blick auf die 
eine Gruppe die ſymmetriſche Ergänzung durch die andere ſich zu 
ſuchen getrieben fühlt, die innere Verbundenheit der Gruppen, die 
in ihrem gegenſätzlichen Verhalten zu dem ſie anſchaulich be⸗ 
herrſchenden Chriſtus beſteht, dentlich heraus. Denn auch der 
Kontraſt ſchafft ſtarke inhaltliche Bindung. 

Auf dieſe Weiſe entſteht ein ſtarker Zwang des Zuſammen⸗ 
ſehens. Würde dieſem äußeren Zuſammenſehen nicht ein inneres 
Zuſammengehören, der äußeren Bindung keine innere entſprechen, 
ſo wäre der Grundſatz verletzt, daß im Kunſtwerk nichts zufällig 
und bedeutungslos ſein ſoll. Es würde ein unerträglicher äſthetiſcher 
Widerſpruch ſein, Dinge als Einheit ſehen zu müſſen, die nicht 
innerlich zuſammengehören. So aber iſt wenigſtens die Thatſache 
des Bezogenſeins anſchaulich und wenn wir auch den Inhalt der 
Beziehung vorſtellend hinzuergänzen und in das Anſchaulich⸗ 
gemachte mit hineinnehmen müſſen, ſo findet dieſes aſſoziative 
Hinzuvorſtellen doch auf eine unbedingte unwiderſtehliche Nötigung 
der Anſchauung hin ſtatt und der Inhalt der Beziehungen iſt alſo, 
wenn auch nicht direkt, ſo doch indirekt anſchaulich. Nur deshalb 
kann dieſer Inhalt einen vollgiltigen, vollwirkſamen Einſchlag in's 
äſthetiſche Gewebe der anſchaulichen Darſtellung bilden, nur deshalb 
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find wir, jo lange wir naive Beſchauer find, überzeugt, ihn wirklich 
mit anzuſchauen. Natürlich wird der unter anſchaulichem Be⸗ 
ziehungszwang hinzugedachte Inhalt nur voll wirkſam, wenn er 
einen ſtarken Anhalt hat an dem direkt Anſchaulichgemachten und 
wenn er ſich leicht und ungezwungen in es hineinlegen läßt. Auch 
geht die Verbindung des Beziehungsinhalts mit der Anſchauung 
deſto leichter vor ſich und die Verſchmelzung kommt deſto unge⸗ 
zwungner zu ſtande, je mehr ſich die Beziehungsinhalte von ſelbſt und 
naturgemäß aus dem Dargeſtellten ergeben. Daher der Wert, den 
bekannter Stoff für den glatten ungehemmten Vollzug der An⸗ 
ſchauung hat. Inhalte, die dem Beſchauer erſt durch Beſchreibung 
mitgeteilt werden müſſen, wollen nicht recht in die Anſchauung 
aufgehen. Mag der anſchauliche Beziehungszwang noch ſo kräftig 
ſich uns aufdrängen, das Bild ſcheint doch den Gegenſtand ſeiner 
Darſtellung mehr anzudeuten, als auszudrücken; wir werden zu 
nachdrücklich an die Schwäche der Malerei erinnert, daß ſie die 
Beziehungsinhalte nicht ſelber darſtellen kann und der Eindruck 
adäquater Verkörperung wird nicht erreicht. Ein ſolches Werk 
wirkt dann mehr wie eine Illuſtration, die die Bekanntſchaft mit 
dem poetiſchen oder anderweitigen Text zur Vorausſetzung hat, 
denn als ſelbſtändiges Gemälde. 

Iſt der anſchauliche Beziehungszwang das eine Mittel für 
den Künſtler, der natürlichen Armut ſeiner Ausdrucksmittel für 
die Darſtellung des ſeeliſchen Lebens aufzuhelfen, ſo hat er dafür noch 
ein anderes in der anſchaulichen Übertragung. Was wir darunter 
verſtehen, mag wieder Böcklins Einſiedler zeigen. Wir haben als 
die Seelenſtimmung des Einſiedlers, die auf direktem und indirektem 
Weg anſchaulich werde, die bezeichnet, er fühle ſich mitten in ſeiner 
Einſamkeit nicht einſam; ſoll die Empfindung der Einſamkeit aber 
in dieſer Weiſe in ſeinem Seelenzuſtand als aufgehobenes Moment 
mitenthalten ſein, ſo muß ſie uns irgend wo anſchaulich entgegen⸗ 
treten und darf nicht bloß eine ohne anſchaulichen Grund hinzu⸗ 
gedachte Aſſoziation ſein. So iſt es denn auch: nur konnte der 
Maler ſie nicht in der Erſcheinung des Mönchs zum Ausdruck 
bringen; er hat ſie vielmehr anſchaulich gemacht in der Geſtaltung 
des Raumes, in dem ſich der Mönch befindet, wie denn die Raum⸗ 
geſtaltung überall mit ſehr beſtimmten Gehaltsempfindungen verknüpft 
iſt. Der enge Raum der Hütte, die den Mönch von drei Seiten 
umſchließt und von der umgebenden Welt trennt, erweckt im Be⸗ 
ſchauer den Eindruck der Abgeſchloſſenheit und dieſe Raum⸗ 
empfindung legen wir ganz unwillkürlich in die Seele des im 
Raum Befindlichen, des Mönchs hinein. Es findet alſo Über⸗ 
tragung eines in der Raumgeſtaltung anſchaulichen Gehalts auf 
die Perſon im Raum ſtatt oder wie wir kurz ſagen können: an⸗ 
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ſchauliche Übertragung. In ähnlicher Weiſe, wie mit dem Charakter 
der Raumgeſtaltung verfahren wir mit dem Stimmungsgehalt der 
eine Geſtalt umgebenden Farbe oder Beleuchtung. Tizian giebt 
der Geſtalt ſeines Karls V. (alte Pinakothek München) einen in ab⸗ 
geblaßtem Rot gehaltenen Teppich zur Folie und arbeitet durch 
den ungemein ſtarken ſprechenden Eindruck dieſer Farbe erſt den 
Charakter der Lebensmüde voll heraus, der auch in den abgelebten 
ſchlaffen Zügen des Geſichts angelegt iſt. Anſchauliche Über⸗ 
tragung muß dann auch mit dienen, den eigentümlichen Charakter 
der durch Beziehungszwang ausgedrückten Beziehungen voller zu 
verdeutlichen. Dieſer Charakter iſt zunächſt einmal ausgeſprochen 
oder wenigſtens grundiert im anſchaulichen Gehalt der in Beziehung 
ſtehenden Figur. Vom Böcklinſchen Mönch haben wir geſagt, daß in 
ſeiner Figur Hingabe anſchaulich ſei, freilich im Grunde nur Hingabe 
an ſein Geigenſpiel, aber unter dem Einfluß des Beziehungszwangs 
erſcheine die Hingabe an's Spiel zugleich als Hingabe an die, der 
das Spiel gelte. Das war aber nur die eine Hälfte des Thatbeſtands. 
Hier, wie in vielen ähnlichen Fällen, kommt dazu noch anſchau⸗ 
liche Übertragung. Das Licht, das Mönch und Madonna verbindet, 
hat ſeinen eigenen Stimmungswert und dieſer Stimmungswert 
des Lichts, auf den Mönch übertragen, muß helfen, den Charakter 
ſeiner Hingabe an die Madonna in's Feine zu malen. Das Licht 
macht uns nicht bloß deutlich, auf wen ſeine Hingabe gerichtet iſt, 
ſondern es kündet uns in ſeiner Wärme, in ſeiner Reinheit, in 
ſeinem Glanz auch etwas von der Wärme, der Reinheit, der ſeligen 
Wonne dieſer Hingabe. 
Anſchaulicher Beziehungszwang und anſchauliche Übertragung 
erweitern die Sphäre der bildenden Künſte ungemein. Sie ſind 
Hilfen, die dem Künſtler eine freiere Bewegung und erhöhte 
Ausdrucksfähigkeit gewähren, und ihn doch mit keinem Schritt über 
das hinausführen, was direkt oder indirekt anſchaulich gemacht 
werden kann. Aber damit ſoll ihm die Grenze nicht geſteckt ſein. 
Er ſoll ſich auch darüber hinaus noch Boden erobern durch die 
Darſtellung des Gegenſtands im fruchtbaren Augenblick. Die Lehre 
vom fruchtbaren Augenblick hat Leſſing zum Vater. Er ſieht ſich 
vor die Frage geſtellt (Laok. III), warum das Schreien des 
Laokoon bei Vergil, ein Zug, der beim Dichter ſo erhaben und 
ausdrucksvoll iſt, von den Künſtlern der Laokoongruppe in Seufzen 
gemildert iſt. Unfähig dieſe Verſchiedenheit von innen heraus, 
als bedingt durch die Wahl des vom Künſtler herausgegriffenen 
Moments und ſeiner Erforderniſſe zu verſtehen (vgl. die feinſinnige 
Analyſe des Laokoon von Merz, Formgeſetz der Plaſtik, Lpzg. 1892, 
S. 123/24), ſuchte er die Löſung in einer allgemeinen Kunſtregel 
und verfiel ſo auf die Lehre vom fruchtbaren Augenblick. „Kann 
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der Künſtler“, ſchreibt er (Laokoon Abſchn. III), „von der immer 
veränderlichen Natur nie mehr als einen einzigen Augenblick 
— brauchen; ſind aber ſeine Werke gemacht, nicht bloß erblickt, 
ſondern betrachtet zu werden, lange und wiederholtermaßen be⸗ 
trachtet zu werden: jo iſt es gewiß, daß jener einzige Augenblick — 
nicht fruchtbar genug gewählt werden kann. Dasjenige aber nur 
allein iſt fruchtbar, was der Einbildungskraft freies Spiel läßt. 
Je Sr wir ſehen, deſto mehr müſſen wir hinzudenken können. 
Je mehr wir dazu denken, deſto mehr müſſen wir zu ſehen glauben. 
In dem ganzen Verfolge eines Affekts iſt aber kein Augenblick, 
der dieſen Vorteil weniger hat, als die höchſte Staffel desſelben. 
Über ihr iſt weiter nichts und dem Auge das Außerſte zeigen, 
heißt der Phantaſie die Flügel binden und ſie nötigen, da ſie über 
den ſinnlichen Eindruck nicht hinaus kann, ſich unter ihm mit 
ſchwächeren Bildern zu beſchäftigen, über die ſie die ſichtbare 
Fülle des Ausdrucks als ihre Grenze ſcheuet“. Darum meint er, 
hätten die Künſtler des Laokoon unter der höchſten Stufe des 
Affekts, dem Schreien, bleiben müſſen. Dieſes Verbot Leſſings, 
ein Außerſtes und Letztes zum Gegenſtand der Darſtellung zu 
wählen, iſt nun freilich, ſoweit ich ſehe, allgemein preisgegeben. 
Die ganze Kunſt, vor allem der Laokoon ſelbſt, den wir vor 
unſeren Augen zuſammenbrechen ſehen, iſt ein Proteſt dagegen. 
Aber am Grundgedanken hält man allgemein feſt: fruchtbar ſoll 
der Augenblick, den Bildner und Maler herausgreifen, nach wie 
vor bleiben, d. h. er ſoll, wie Viſcher ſagt (Aſth. III, S. 309), ſo 
beſchaffen ſein, „daß er ſich rückwärts und vorwärts zu einer 
Reihe vollwichtiger Bilder erweitert.“ 

Obſchon die Lehre in dieſer Form zu den immer wiederholten 
faſt allgemein anerkannten Sätzen der Aſthetik gehört, ſo iſt ſie 
doch um nichts weniger bedenklich und ein rechtes Seitenſtück 
zu der Lehre von der die Totalität des Anſchauungsbilds ſchaffen⸗ 
den Phantaſie in der Poeſie. 

Nach ihr ſoll alſo das Kunſtwerk nicht allein in dem, was 
es ſelber ausdrücken kann, ſeine Bedeutung haben, ſondern auch noch 
in dem, was eine dilettantiſche Phantaſie ſich zu ihm hinzuzufügen 
veranlaßt fühlt. Woher ſoll des Beſchauers Phantaſie vollwichtige 
Bilder bringen, die doch nur ein Künſtler ſchaffen kann? Oder 
ſoll die Berührung mit dem Teil des Ganzen, den der Künſtler 
ſelbſt geſchaffen, unſere Phantaſie in der Eile ſo ſchulen, daß ſie 
die übrigen Bilder im Stil und in der äſthetiſchen Vollendung 
des die Anregung gebenden Bilds entwirft. Viſcher will das 
ſelber nicht behaupten. „Der Zuſchauer,“ ſagt er (Aſth. III, 1183), 
„entwickelt aus dem fruchtbaren Moment, den der Künſtler ge⸗ 
wählt, die vorhergehenden und folgenden, obwohl auf Anlaß, doch 
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nicht unter Anleitung des Künſtlers; es iſt alfo zufällig, ob er 
dies Vorher und Nachher ſich richtig oder falſch, ſchön oder un⸗ 
ſchön vergegenwärtigt und wie weit er es fortführt; ja was das 
Letztere betrifft, ſo iſt überhaupt gar nicht zu beſtimmen, an welchem 
Punkte dieſer Reihe ſeine Phantaſie umbiegen und zu der un⸗ 
entwickelten Sammlung von Momenten in Einem, die ihm das 
Kunſtwerk vor Augen ſtellt, zurückkehren ſoll.“ Heißt das nicht 
mit a. W.: der Künſtler reizt eine ungebärdige, unſichere, wuchernde 
Phantaſie durch Willkür und Unfähigkeit, zu zerſtören, was er 
gutgemacht hat? Er hat ſein Werk zur Harmonie der Schönheit 
geſtaltet, aber treibt zugleich die Phantaſie, es weiter zu bilden auf 
die Gefahr hin, daß ſie auch Unſchönes einmiſcht; er hat ihm 
Einheit und Geſchloſſenheit gegeben und zwingt zugleich die Phan⸗ 
taſie, ſie zu zerreißen, um in's Unbegrenzte zu ſchweifen, er hat 
ſeinem Werk den Geiſt hoher Notwendigkeit eingehaucht und lockt 
zugleich die Phantaſie, daran ein Willkürſpiel zu knüpfen. 

Soll, was die Phantaſie mehr oder weniger willkürlich zum 
Gegebenen hinzuſpinnt, mit in's Kunſtwerk gehören und mit ihm 
zuſammen die dargeſtellte Handlung ausmachen, ſo wird notwendig 
auch die Auffaſſung deſſen, was das Kunſtwerk eigentlich will, in“ 
Willkürliche gerückt und von Faktoren abhängig gemacht, die jen⸗ 
ſeits deſſen liegen, was an ihm ausgeprägt iſt. So fein Viſchers 
Auge für die bildende Kunſt organiſiert war, ſo iſt er doch ſeiner 
eigenen Theorie zum Opfer gefallen. Seine lebhafte Poetenphan⸗ 
taſie ruht nicht, bis ſie das Kunſtwerk in's Poetiſche umgeſchaffen 
hat. Mit Recht wehrt er ſich gegen Goethes genreartig idylliſche 
Auffaſſung der Laokoongruppe, denn Laokoon iſt als Heros ge⸗ 
bildet. Aber wenn er nun die reine Idee des ganzen Laokoon⸗ 
mythus, die Idee eines furchtbaren Göttergeſchicks in dem Werke 
wiedererkennen will (Aſth. III, S. 399), ſo wundert man ſich über 
die Beſcheidenheit der Künſtler, die die Hauptſache, das Götter⸗ 
geſchick, der Phantaſie des Beſchauers anheimgegeben haben und 
ſich damit begnügt haben, ſtatt dieſes etwas umfänglichen Themas 
das Leiden und die tapfere Gegenwehr gegen das Leiden zum 
Gegenſtand ihrer Darſtellung zu wählen. Vom olympiſchen 
Zeus und vom Apollo von Belvedere rühmt er, daß vor ihnen die 
Seele in das rechte plaſtiſche Gleichgewicht geſetzt werde, weil wir 
das Heftigere als ein Vorangegangenes, das Folgende als ein 
Ruhigeres oder auch Heiteres uns vorzuſtellen haben; „der maje⸗ 
ſtätiſch und doch freundlich thronende Zeus hat in furchtbarem 
Götterzorn die Titanen zerſchmettert, jetzt wird er ſein Menſchen⸗ 
geſchlecht huldvoll ſchützen und ſegnen; Apollo hat geſchoſſen, ruht 
aus im Siegesgefühl und wird den Frommen ein guter Lichtgeiſt 
ſein.“ (Aſth. III, 403). Von dem Götterzorn des Zeus und der 


223, IR 


lichten Milde des Apollo iſt allerdings gar nichts zu ſehen. Wie 
viele Beſchauer werden da in's rechte plaſtiſche Gleichgewicht 
kommen? 

Ein berechtigter Kern ſteckt freilich auch in dieſer Lehre vom 
fruchtbaren Moment, der ſich leicht wird herausſchälen laſſen aus 
der ungeſchickten Faſſung, die ſie bei Viſcher und Leſſing erhalten 
hat. In vielen Kunſtwerken iſt die Veranlaſſung gelegen, über 
den gewählten Augenblick rückwärts und vorwärts hinauszugehen. 
Wir thun dies vor allem auf den Anreiz der Anſchauung ſelber. 
Vorausſetzung dafür ſind der eben beſprochene anſchauliche Be⸗ 
ziehungszwang ſowie die Darſtellung einer Geſtalt in Bewegung. 

Wir beginnen mit der Bewegung. Der Künſtler zeigt uns 
ſeine Geſtalten bald in einem, wenn auch vorübergehenden Augen⸗ 
blick des Stillſtands, bald führt er ſie uns im Augenblick der 
Bewegung ſelber vor. Der Verlauf dieſer Bewegung kann ein 
doppelter fein, fie geht entweder auf den vom Künſtler feſtgehalte⸗ 
nen Moment zu oder von ihm aus: ſie iſt vorangehend oder 
nachfolgend und je nachdem müſſen wir bei ihr alſo entweder den 
Weg, den ſie zurückgelegt hat oder denjenigen, den ſie zurücklegen 
wird, ergänzen. Die Jünger auf Leonardos Abendmahl und der 
Attila Raphaels zeigen vorangehende Bewegung: wir ergänzen 
demgemäß z. B. beim Jünger links, der die Arme auf den Tiſch 
geſtemmt daſteht, daß er ſoeben noch geſeſſen und aus dieſer 
ſitzenden Haltung in ſeine neue Stellung übergegangen iſt, beim 
Attila, daß er mit ſeinem Oberkörper die Richtung des vorwärts⸗ 
trabenden Pferdes eingehalten hat, ehe er vor der Erſcheinung der 
Engel erſchrocken zurückgewichen iſt. Die urſprüngliche Haltung 
dieſer Geſtalten (ihre Grundhaltung) iſt anſchaulich gegeben in der 
Lage der Füße und des Unterkörpers, die eine andere Haltung 
des Geſamtkörpers vorauszuſetzen ſcheinen, als die eben einge⸗ 
nommene; die neu und plötzlich eingetretene Bewegung hat noch 
nicht vermocht, alle Glieder in die ihr entſprechende Richtung zu 
bringen. Ausgangspunkt und Endpunkt ſind bei der voraus⸗ 
gehenden Bewegung immer im ſelben Körper ausgedrückt. Bei 
der nachfolgenden dagegen iſt der Künſtler außer ſtande, die 
Punkte, zwiſchen denen die Bewegung läuft, in derſelben Geſtalt 
wiederzugeben; und ſomit eröffnen ſich hinſichtlich der Ergänzung 
zwei Möglichkeiten: Entweder verfolgen wir die Bewegung bis 
an ihr natürliches Ziel: Laokoon iſt — das hat ſchon Goethe 
richtig geſehen, — im Zuſammenbrechen dargeſtellt. Sein Zu⸗ 
ſammenbrechen wird alſo damit endigen, daß er am Boden liegt; 
oder aber iſt ein beſonderes Ziel kenntlich gemacht: der reitende 
Genius auf Raphaels Heliodor wird mit ſeinem Roß auf Heliodor 
niederſinken, die beiden ſchwebenden Genien werden auf ihn zu⸗ 
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ſtürmen und ihre Bewegung wird in der Vernichtung Heliodors 
ihren Abſchluß finden. Daß die Bewegung dieſes Ziel hat, iſt 
uns durch den Beziehungszwang deutlich, der zwiſchen der 
Gruppe der rächenden Genien und der des Heliodor obwaltet. 
Mit nachfolgender Bewegung verbindet ſich alſo in dieſem Fall 
der Beziehungszwang, um uns das Objekt, auf das die Be⸗ 
wegung gerichtet iſt und damit zugleich ihren Zweck kenntlich zu 
machen. Unter dieſem doppelten Zwang nehmen wir auf's be⸗ 
ſtimmteſte das unmittelbar bevorſtehende Ereignis, die Vernichtung 
Heliodors, voraus. 

Auch eine eben geſchehene Handlung kann mit Hilfe der Be⸗ 
wegung und des anſchaulichen Beziehungszwangs verdeutlicht 
werden. Auf dem Schnorr'ſchen Gemälde „der Nibelungen Ende“ 
(München, Reſidenz) ſehen wir Kriemhilde verwundet zuſammen⸗ 
brechen, während neben ihr Hildebrand ſein Schwert in die 
Scheide ſtößt. Die Geſtalt Hildebrands zeigt zwiefache Bewegung, 
vorangegangene und nachfolgende: er iſt in ſeine jetzige Stellung 
übergegangen aus einer Ausfallbewegung, die er mit ſeinem Schwert 
gemacht hat, und in ſeiner jetzigen Stellung iſt der Schwerpunkt 
ſeines Körpers ſo mangelhaft unterſtützt, daß eine Veränderung 
ſeiner Stellung nachfolgen muß, die das Schwert vollends in die 
Scheide drücken wird; er ſteht alſo in lebendigſter Bewegung 
vor uns und durch Beziehungszwang iſt erſichtlich, wem die Be⸗ 
wegung gegolten. Wir müſſen zu dem, was wir ſehen, hinzu⸗ 
ergänzen, daß er ſoeben den tödlichen Streich gegen Kriemhild 
geführt hat. 

Die Ergänzung einer vorangehenden Handlung kann aber 
auch ohne Mitdarſtellung von Bewegung auf Grund einfachen 
Beziehungszwangs geboten ſein. Auf demſelben Bild liegt vor der 
zuſammenbrechenden Kriemhilde der tote Hagen mit abgeſchlagenem 
Kopf. Zwiſchen beiden Geſtalten iſt keine Bewegung wahrnehm⸗ 
bar, die die Enthauptung Hagens zur Vorausſetzung hätte. Aber 
die Geſtalt Hagens iſt anſchaulich vollſtändig durch diejenige 
Kriemhildes und namentlich durch das Schwert beherrſcht, das ihr 
loſe in der im Tod erſchlaffenden Hand hängt, und ſo iſt auch 
hier die Ergänzung unumgänglich, daß Hagen von Kriemhilde ent⸗ 
hauptet wurde, ehe ſie ſelber von Hildebrands rächendem Schwert 
getroffen wurde. 

Eine andere Art von Ergänzungen aus Vergangenheit und 
Zukunft nehmen wir ohne Bewegungsdarſtellung und anſchaulichen 
Beziehungszwang nur auf Grund unſerer allgemeinen Erfahrung 
vom wahrſcheinlichen Zuſammenhang der Dinge oder auf Ver⸗ 
anlaſſung unſerer beſondern Bekanntſchaft mit dem Stoff der 
Darſtellung vor. Wo uns ein Augenblick aus einem Verlauf und 
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ſei es auch in vollſtändigſter Ruhe vorgeführt iſt, da gewinnen 
wir das volle Verſtändnis des gegenwärtigen Moments durch 
einen Blick auf ſeine Vorausſetzungen. Vor der Gruppe der Zu⸗ 
ſchauer auf dem Heliodor ſagen wir uns, ſie haben ſich auf die 
Kunde von der Entweihung des Heiligtums im Tempel geſammelt. 
Beim Laokoon müßten wir, auch wenn uns der Stoff nicht be⸗ 
kannt wäre, annehmen, daß der Vater mit ſeinen Söhnen, während 
er am Altar beſchäftigt war, von zwei Schlangen angefallen wurde, 
daß ſich Vater und Söhne gegen die Schlangen wehrten, daß 
ihnen dabei die Gewänder von den Schultern gefallen ſind und 
daß ihre Gegenwehr ſie nicht vor der Umſchlingung durch die 
Schlangen retten konnte. Da uns aber die Ergänzung deſto lieber 
und angenehmer iſt, je konkreter ſie iſt, ſo nehmen wir bei be⸗ 
kanntem Stoff zur Erklärung des dargeſtellten Moments alles 
herein, was uns an näheren Umſtänden dazu dienlich erſcheint. 
Wer den Laokoonmythus kennt, der erinnert ſich des Genaueren, 
daß die Schlangen vom Meer kamen und daß Laokoon gerade 
opferte, als er angefallen wurde. | 

Da jeder aus einem Verlauf zur Darſtellung kommende 
Moment hinſichtlich der Vergangenheit beſtimmte Vorausſetzungen 
haben wird, die ſich uns unter Zuhilfenahme der allgemeinen Er⸗ 
fahrung oder auf Grund beſonderer Kenntniſſe ergeben, ſo werden 
wir an ihm immer Anlaß haben in die Vergangenheit zurückzu⸗ 
greifen: nicht ſo hinſichtlich der Zukunft. Wohl werden wir auch 
hier den folgenden Moment hinzuergänzen bei Handlungen allge⸗ 
meinerer Art, bei denen der folgende Moment uns in der Er⸗ 
fahrung gegeben iſt und zugleich Sinn und Zweck des gegebenen 
enthält. Die Jünger nehmen den Leichnam Chriſti mit liebender 
Sorgfalt vom Kreuz und werden den abgenommenen beſtatten. 
Wenn der Reitknecht ſeinem auf dem Pferde ſitzenden Herrn den 
Bügel reicht, ſo wird der Herr demnächſt abreiten. Bei be⸗ 
kanntem Stoff mag uns am gewählten Augenblick der weitere 
Verlauf der Handlung wieder gegenwärtig werden, doch wird 
es immer zufällig ſein, ob und wie weit es geſchieht, wie jeder 
an Darſtellungen aus der Leidensgeſchichte ſelbſt beobachten kann. 
Bei unbekanntem Stoff iſt es gänzlich unmöglich zu erraten, 
wie der individuelle Verlauf des Ereigniſſes ſich fernerhin ge⸗ 
ſtalten wird, weshalb es denn auch müßig iſt, ſich darüber Ge⸗ 
danken zu machen. 

Wir nehmen alſo an den Kunſtwerken eine reiche Thätigkeit 
des Hinzuergänzens aus Vergangenheit und Zukunft vor. Aber 
von den beiden unterſchiedenen Gruppen von Ergänzungen ſind 
zum mindeſten die der zweiten Art, die ohne jeglichen direkten 
Anreiz der Anſchauung zu ſtande kommen, ſo gehaltvoll ſie an 
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und für ſich betrachtet auch ſein mögen, unwirkſam für den Ge⸗ 
halt des Kunſtwerks. Das lehrt die Beobachtung an jeder be⸗ 
liebigen Darſtellung eines Handlungsmoments. Man male es ſich 
einmal aus, es käme wirklich zum anſchaulichen Ausdruck: Laokoon 
und die Seinen beim frommen Geſchäft des Opfers von den 
Schlangen überfallen, mitten im friedlichſten Thun vom Verhäng⸗ 
nis ereilt! und man wird ſofort merken: die Hinzuergänzung des 
Umſtands, daß Laokoon beim Opfern vom Verderben erfaßt wird, 
ſteuert der Gruppe an Gehalt nichts bei. 

Dieſe zweite Gattung von Hinzuergänzungen iſt alſo in jeder 
Hinſicht von dem verſchieden, was mit der Lehre vom fruchtbaren 
Moment gemeint iſt. Sie iſt durch das Bedürfnis nach Verſtänd⸗ 
nis bedingt und geht gemeinhin über das dafür Notwendige oder 
Wünſchenswerte nicht hinaus. Sie iſt kein Produkt einer Phantaſie, 
die vom Künſtler befruchtet nun zu kreiſen begänne, ſondern — 
zumal bei Bildern mit unbekanntem Stoff — das mühſame Werk 
einer aus den Angaben des Bildes kombinierenden Einbildungs⸗ 
kraft. Sie verläuft deshalb auch nicht in Anſchauungen oder gar 
in „vollwichtigen Bildern“, ſondern in einfachen Vorſtellungen. 
Wir ſpinnen die Handlung nicht aus, es wächſt uns nicht eine 
Reihe von Bildern, eins aus dem andern, hervor, ſondern wir 
entnehmen der Vergangenheit und Zukunft, was für das Ver⸗ 
ſtändnis der Gegenwart des Bildes von Wert iſt und nehmen 
dieſe ſo erhobenen Elemente des Vergangenen und Zukünftigen in 
die Gegenwart des Dargeſtellten herein, ſo daß ſie als Ingredienz 
der Gegenwart erſcheinen. Wir können dieſe Verfahren am beſten 
mittelſt der Sprache ſo deutlich machen: beim Anblick des Laokoon 
ſteigt nicht vor unſerem rückwärts gewandten Blick das Bild des 
Laokoon auf, wie er opfert, wie er die Schlangen gewahr wird, 
wie er ſich gegen ſie wehrt und wie er dann doch umſtrickt wird, 
ſondern wir ſehen den Laokoon, nachdem er beim Opfer über⸗ 
fallen worden iſt und ſich vergebens gewehrt hat. Wir ſehen 
auch die Jünger nicht zuerſt den Leichnam abnehmen und ihn 
dann in's Grab betten oder den Reitknecht nicht den Steigbügel 
halten und den Herrn dann abreiten, ſondern wir ſehen die einen 
den Leichnam abnehmen, um ihn zu beſtatten, und den andern den 
Bügel halten, damit der Herr fortreiten kann. Man mag über⸗ 
haupt „Bild“ noch ſo metaphoriſch faſſen, als man will, und 
darunter eine wie immer beſchaffene Vergegenwärtigung eines 
äſthetiſch gehaltvollen Objekts verſtehen: Bilder entſtehen beim 
Hinzuergänzen ohne Bewegung oder anſchaulichen Beziehungs⸗ 
zwang nie und nimmer; es kommt zu keiner Gegenwart neben 
der Gegenwart des Dargeſtellten und zu keinem Gehalt über den 
Gehalt des Dargeſtellten hinaus. 
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Dieſe Art des Hinzuergänzens iſt daher nichts anderes als 
eine Seite der Orientierungsthätigkeit, die wir an jedem Werk 
der Anſchauung vornehmen müſſen, weil es nicht ſelber reden kann. 
Wie die übrigen Seiten der Orientierungsthätigkeit, das Erkennen 
der Gegenſtände des Bildwerks, ihrer Eigenſchaften und Thätigkeiten 
ſo wird auch ſie als etwas vom Anſchauen verſchiedenes em⸗ 
pfunden, als etwas, was die Anſchauung zunächſt ſtört. So lange 
wir uns mit ihr befaſſen, ſind wir noch nicht im eigentlichen 
Anſchauen, wir ſtehen erſt an ſeiner Schwelle; ſie erſcheint 
nicht als eine Erweiterung der gegebenen Anſchauung, ſondern als 
eine Vorarbeit, die gethan ſein muß, wenn das eigentliche Ge⸗ 
nießen des Kunſtwerks ſoll eintreten können. Je kleiner dieſe 
Vorarbeit iſt, je weniger wir vom Vorher und Nachher hinzudenken 
müſſen, deſto beſſer für das Kunſtwerk. Die gemalten Novellen 
und Hiſtorien, aus denen man ſoviel herausleſen kann und muß, 
ſind mit Recht in Verruf gekommen. Wir ſind froh, wenn uns 
die Mühe abgenommen oder wenigſtens erleichtert und gekürzt 
wird durch einen bekannten Stoff, bei dem uns die Vorausſetzungen 
und etwaigen Folgen ſo geläufig ſind, daß wir ſie uns kaum aus⸗ 
drücklich wieder in's Gedächtnis rufen müſſen; aber auch wenn 
wir ſie uns an einem Kunſtwerk mit unbekanntem Stoff erſt er⸗ 
arbeiten müſſen, werden ſie von uns in die Anſchauung mit hinein⸗ 
getragen und verwachſen mit ihr, wenn auch mit verſchiedener 
Wirkung, ebenſo vollſtändig, wie die übrigen Reſultate des Orien⸗ 
tierungsprozeſſes. Wenn wir einmal dieſen Zuſtand, dem wir 
als dem Anfang des eigentlichen Genuſſes möglichſt ſchnell zu⸗ 
ſtreben, erreicht haben, fällt jeder Grund für uns weg, von dem 
anſchaulich Gegebenen wieder in's Reflektieren über ſeine Voraus⸗ 
ſetzungen und Folgen zurückzukehren. Sie haben ihren Dienſt 
gethan, wenn ſie uns lebhaft zum Bewußtſein gebracht haben, 
daß der Künſtler uns einen Moment aus einem Verlauf ſchildern 
will und wenn ſie es uns erleichtern, durch ſichere und beſtimmte 
Orientierung das Kunſtwerk und den in ihm ausgedrückten Gehalt 
mit dem vollen Behagen zu genießen, das die Vertrautheit mit 
dem Gegenſtand giebt. 

Es kann ſich alſo nur bei der erſten Art von Ergänzungen 
des Vorher und Nachher, bei den Ergänzungen, die wir auf 
direkten Anreiz der Anſchauung, ſei es auf Grund dargeſtellter 
Bewegung mit oder ohne Beziehungszwang, oder auf Grund von 
Beziehungszwang allein vornehmen, um die Frage handeln, ob 
wir bei ihnen über das im Kunſtwerk Gegebene anſchaulich hinaus⸗ 
kommen, wie die Lehre vom fruchtbaren Augenblick will. Wir 
müßten die Frage bejahen, wenn bei dieſen Ergänzungen unſere 
bildende Phantaſie erwachte und uns Sinnenbilder der voran⸗ 


gehenden und nachfolgenden Momente der Bewegung und der 
vorangehenden und nachfolgenden Glieder des Handlungsverlaufs, 
ſoweit wir dieſe unter Zwang ergänzen, vorzauberte, und wenn 
die von uns hinzuergänzten Glieder ihren eigenen Gehalt hätten, 
der als Zuſchuß hinzukäme zu dem vom Künſtler anſchaulich ge⸗ 
machten Gehalt. Aber nicht einmal in der Beſchränkung auf dieſe 
Fälle behält die Lehre vom fruchtbaren Moment recht. 

Was der Künſtler mit ſeiner Bewegungsdarſtellung erreicht, 
iſt allein die unmittelbare Empfindung von der unbedingten Not⸗ 
wendigkeit der Bewegung und die daraus ſich ergebende ebenſo 
notwendige Überzeugung, daß ſich die Geſtalt in der vom Künſtler 
anſchaulich gemachten Richtung bewegen wird oder bewegt hat. Aber 
er kann uns dieſe Bewegung nicht ſehen machen, da ſeine Geſtalt 
ja unverändert beharrt und auch für unſere im inneren Geſtalten 
ſo ſchwerfällige Phantaſie liegt kein Antrieb vor, die Bewegung, 
die der Künſtler mit ſeinem Mittel nur andeuten, deren Not⸗ 
wendigkeit er uns nur zu empfinden geben, die er aber nicht aus⸗ 
führen konnte, anſchaulich in unſerm Innern zu vollziehen. Noch 
weniger erzeugen wir uns Anſchauungsbilder von der Stellung 
und dem Ausſehen der Geſtalten an den Anfangspunkten oder 
Endpunkten der Bewegung, die wir ermitteln oder gar Sinnen⸗ 
bilder der Handlungen, die wir auf Grund des Beziehungszwangs 
hinzudenken: wir gehen ſo wenig, wie ſonſt wo, in unſerer innern 
Anſchauung über das in der äußeren Anſchauung Gegebene hinaus: 
all' das wird vorgeſtellt, aber nicht in Anſchauung umgeſetzt. 
So entrinnen wir der Gefahr, die Viſcher von ſeinem Standpunkt 
aus mit Recht ſo bedrohlich erſcheint, unſere Phantaſie mit un⸗ 
ſchönen Anſchauungsbildern zu beladen. Wir verſuchen nicht es 
anſchaulich in's Reine zu bringen, wie die vorhergehenden oder 
nachfolgenden Momente mögen ausgeſehen haben. Laokoon bricht 
vor uns zuſammen: aber wir durchlaufen die Reihenfolge der 
Momentbilder ſeiner Fallbewegung nicht; wir wiſſen Laokoon wird 
am Boden liegen; aber wir ſehen nicht, wie er gelagert ſein wird 
und was der verklärende oder entſtellende Tod aus den vom Schmerz 
und dem Widerſtand gegen den Schmerz gefurchten Zügen machen 
wird. Wir wiſſen es, Heliodor wird von dem Roß des Reiters 
zermalmt werden, aber wir ſehen nicht, wie er zermalmt wird: 
das Gräßliche bleibt uns erſpart. Wir ſtellen uns nur vor, daß 
die Figur als Ganzes einen Augenblick vorher dieſe Stellung ein⸗ 
genommen hat oder daß ſie im nächſten Augenblick dieſes Ziel 
erreicht haben wird, daß dieſe Handlung vorangegangen iſt und 
dieſe nachfolgen wird. Das iſt alles. 

Man muß alſo unterſcheiden zwiſchen der Thatſache der Be⸗ 
wegtheit und dem, was wir auf Grund dieſer Thatſache oder auch 
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des Beziehungszwangs hinzuvorſtellen. Die Thatſache der Be⸗ 
wegtheit iſt anſchaulich im Kunſtwerk ſelber, ſie iſt als empfunden 
an den Formen des Kunſtwerks immer von hoher anſchaulicher 
Lebendigkeit, auch wo ſie rein phyſiſcher Natur iſt; und ihre Ein⸗ 
drücklichkeit ſteigt, wenn ſie zugleich Seelenvorgänge charakteriſieren 
hilft. Laokoons Zuſammenbrechen, das man wahrzunehmen glaubt, 
vollendet erſt die Größe ſeines Heldentums: ſelbſt im Hinſinken 
giebt er den Widerſtand nicht auf. 

Was wir dagegen auf Grund der Bewegung oder des Be⸗ 
iehungszwangs vom Vorher und Nachher hinzuergänzen, das 
ſehen wir nicht, es entſteht dadurch kein Zuwachs an Anſchauung 
und es kann deshalb auch nichts beiſteuern an an ſchaulichem Ge⸗ 
halt über die vom Künſtler gegebene Anſchauung hinaus. Wohl 
aber läßt ſich unter Umſtänden für dieſe nur vorgeſtellten Er⸗ 
gänzungen aus dem ein Gehalt gewinnen, was auf dem Kunſtwerk 
ſelber anſchaulich geworden iſt; an die Vorſtellung des voran⸗ 
gehenden oder nachfolgenden Augenblicks aſſoziiert ſich eine aus 
dem Kunſtwerk ſelber entlehnte Gehaltsempfindung. Ob ſich auf 
dieſem Weg ein Gehalt ergiebt für die Ergänzungen, das ent⸗ 
ſcheidet über ihren äſthetiſchen Wert. Je nachdem ſind ſie be⸗ 
deutſame Glieder der Darſtellung oder aber einfache Richtpunkte 
der Orientierung, wie diejenigen Ergänzungen, die ohne direkte 
Veranlaſſung der Anſchauung gebildet werden. 

Bei der Bewegung ohne Beziehungszwang hat bald das eine, 
bald das andere ſtatt; die natürlichen Anfangs⸗ und Endpunkte, bis 
zu denen wir ſie verfolgen müſſen, füllen ſich aus dem anſchau⸗ 
lich Gegebenen bald mit Gehalt, bald nicht. Die Grundhaltung 
der Jünger im Abendmahl bleibt inhaltlich leer, obwohl wir 
ſie genau kennen, weil ſich für ſie kein Gehalt aus dem Bild 
ſelber ergiebt; und doch, wie kräftig müßte der Kontraſt zwiſchen 
der friedlichen Ruhe eines erhabenen Abſchiedsſchmerzes und 
der ſtürmiſchen Erregung über das beängſtigende Wort Chriſti 
zur Geltung kommen, wenn beides zugleich anſchaulich würde. 
Wenn beim Laokoon die Thatſache des Zuſammenbrechens von 
höchſter Wirkung iſt, ſo giebt der weitere Zug, den wir not⸗ 
wendig hinzuvorſtellen müſſen, daß Laokoon im nächſten Augen⸗ 
blick tot am Boden liegen wird, keinen Gehalt ab. Wohl würde 
Laokoons Kampf in einen ſchönen Accord ausklingen, wenn wir 
es empfänden, daß auf die Spannung und das Stöhnen des 
Kampfes die Löſung und die Stille des Todes folgt; aber wir 
empfinden nichts davon, weil für die Ruhe des Todes, obwohl 
wir ihn denken müſſen, jeder anſchauliche Anhalt fehlt. Dagegen 
bekommt die Grundhaltung beim Attila durch das, was an ihm 
und andern Figuren anſchaulich iſt, ein inhaltliches Gepräge. 
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Denn die vorwärtsdrängende Energie des Pferdes, auf dem Attila 
ſitzt, die in der Richtung der Grundhaltung Attilas verläuft, 
trägt ſich auf Attila ſelbſt über und des weitern iſt dieſes Vorwärts⸗ 
drängen durch die Attila umgebenden Figuren, die mit ihm als 
nähere Einheit zuſammengeſchaut werden und durch die Speere 
der vorderen Soldaten, die die Gruppe der Goten anſchaulich be⸗ 
herrſchen, gekennzeichnet als der Anſturm eines wilden Krieger⸗ 
volkes. Wir erleben es daher hier, wie dem wilden Vordrängen 
Attilas plötzlich durch die Mächte einer höheren Welt und Ge⸗ 
ſittung Halt geboten wird. 

Tritt dagegen zur Bewegung Beziehungszwang hinzu, oder 
wird eine Handlung ohne mitdargeſtellte Bewegung allein auf 
Veranlaſſung des Beziehungszwangs hinzugedacht, dann wird durch 
den Beziehungszwang bewirkt, daß das hinzuergänzte Glied als 
integrierender Teil des Ganzen erſcheint, wie ja der Eindruck 
eines Ganzen gerade durch die Erkenntnis der Beziehungen, die 
die einzelnen Geſtalten und ihr Thun verknüpfen, zu ſtande 
kommt (S. 76/77). Integrierender Teil des Ganzen kann aber 
ein Glied nicht ſein, das gehaltlos bliebe; das unter ſolchen 
Umſtänden hinzuergänzte Glied erfüllt ſich denn auch im echten 
Kunſtwerk immer mit Gehalt, aber dieſer Gehalt ſtammt auch 
hier aus der vom Künſtler auf ſeinem Gemälde dargebotenen 
Anſchauung. Die Zermalmung Heliodors, die wir als bevorſtehend 
erwarten, kommt uns als das Werk heiliger, unerbittlicher Ver⸗ 
geltung und als entſetzliches Ereignis zum Bewußtſein; denn 
als das iſt ſie auf dem Bild ſelber gekennzeichnet durch die von 
heiligem Zorn erfüllten Geſtalten der Rächer, wie durch das Ent⸗ 
ſetzen des Heliodor und ſeiner Genoſſen (und weiterhin durch die 
bange Spannung der zuſchauenden Frauen). Die Enthauptung 
Hagens durch Kriemhilde, die wir auf dem Schnorrſchen Bild 
hinzuergänzen müſſen, iſt uns als entſetzliche That gegeben durch 
den entſetzlichen Anblick des enthaupteten Hagen. Dieſen in der 
Anſchauung empfundenen Inhalt nehmen wir in unſere Vergegen⸗ 
wärtigung der nur angedeuteten, nicht dargeſtellten Handlung auf. 
Die Ermordung der Kriemhilde auf demſelben Bilde erſcheint 
als That einer plötzlich aufwallenden Leidenſchaft, als That des 
Zorns und der Entrüſtung: denn als das prägt ſie ſich in den 
Zügen und der Haltung Hildebrands, ihres Mörders aus. Und 
da es weiterhin durch Beziehungszwang deutlich iſt, daß Hilde⸗ 
brands Entrüſtung ihren Grund in der Ermordung Hagens 
durch Kriemhilde hat, ſo erleben wir die That Hildebrands, die 
wir doch gar nicht eigentlich ſehen, ſondern nur hinzuergänzen, 
als entrüſtete Vergeltung für Kriemhildes blutiges Raſen. So 
gewinnt die vorausgehende oder nachfolgende Handlung, die wir 
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auf Grund des Beziehungszwangs hinzuergänzen, durch eine Art 
anſchaulicher Eintragung ihren Gehalt. 

Unter ſolchen Umſtänden tritt aber eine eigentümliche Wirkung 
ein: indem die Vorſtellung eines ſinnlich nicht wiedergegebenen 
Bewegungsverlaufs oder Handlungsglieds von Gehaltsempfin⸗ 
dungen begleitet iſt, drängt ſie ſich unſerem Bewußtſein mit einem 
ſolchen Nachdruck und ſolcher Lebhaftigkeit auf, daß wir leicht in 
die Täuſchung verfallen, wir ſehen wirklich mit dem innern Auge 
den Bewegungsverlauf ſich vollziehen und die Handlung ſich vor 
uns abſpielen (vgl. die analoge Erſcheinung bei der Poeſie: Ab⸗ 
ſchnitt X). Bei einiger Achtſamkeit auf uns ſelber erkennen wir 
freilich die Täuſchung und merken zu dem, daß das, was uns 
das vermeintliche Anſchauungsbild an Gehalt zu bieten ſcheint, 
nicht aus ihm erhoben iſt, ſondern aus dem anſchaulichen Gut, 
das wir im Werk des Künſtlers antreffen. Dieſer und wir, die 
Beſchauer mit ihm, kommen eben in keiner Weiſe über das hinaus, 
was entweder direkt oder indirekt durch Beziehungszwang an⸗ 
ſchaulich gemacht werden kann. Sobald es einerſeits wahr iſt, 
daß alle Ergänzung über das Dargeſtellte hinaus in Vorſtellungen 
ſtattfindet und andererſeits am Grundſatz feſtgehalten wird, an 
dem ja auch die Lehre vom fruchtbaren Augenblick mit Recht feſt⸗ 
hält, daß in den bildenden Künſten der Gehalt lückenlos in der 
(ſinnlichen) Anſchauung zur Erſcheinung gebracht ſein muß, iſt 
darüber kein Wort zu verlieren. 

Natürlich ſoll damit nicht geſagt ſein, daß es nicht im Belieben 
eines jeden ſtehe, vor einem Gemälde ſeine Gedanken in den weiten 
Räumen des Vergangenen und Zukünftigen ſpazieren zu führen und 
ſich für den Gehalt an die Kontrebande ſeiner Aſſoziationen ſtatt an 
das anſchaulich Gegebene zu halten. Im Gegenteil iſt das die Kunſt⸗ 
betrachtung, welche das große Publikum zu üben liebt. Ohne 
Auge für maleriſche und plaſtiſche Darſtellung und ohne Schulung 
aus der Anſchauung den Gehalt zu entbinden, will es bei den 
Werken, die es ſieht, doch auch etwas „denken“: es hält ſich an 
das Vorher und Nachher, an das Drum und Dran des Kunſt⸗ 
werks; in der vertrauten poetiſchen Sphäre, in die es dieſes da⸗ 
durch rückt, ſchafft es ſich doch etwas, wofür es Verſtändnis hat, 
etwas, das zu ihm ſpricht. An Werken, die einen tiefen Gehalt herr⸗ 
lich in die Erſcheinung herausſetzen, geht es achtlos vorüber; aber 
kommt es an ein Bild, an das ſich ſchöne Aſſoziationen knüpfen, 
zeigt man ihm etwa einen Kaiſer Wilhelm in einer der Situationen 
vor Sedan, ſo geht ihm alsbald das Herz auf: was kann es 
dabei nicht alles denken! wie rollt ſich Vergangenheit und Zukunft 
vor ihm auf! und wie ergreifen dieſe Gedanken ſein Gemüt! 
Kein Wunder, daß es das, was es nur aus Anlaß des Bildes 
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empfunden hat, für das nimmt, was ihm der Künſtler zu empfinden 
giebt und entzückt iſt, wo der wahre Kunſtkenner nichts findet 
als ein mäßiges Ceremonienbild. Ja wenn es darauf ankäme, 
wie Leſſing mit der liebenswürdigen Naivetät eines der bildenden 
Kunſt fremd gegenüberſtehenden Poeten meint, möglichſt viel 
hinzuzudenken, um dann deſto eher glauben zu können, man ſehe 
auch viel! Der Kunſtkenner dagegen iſt vor den Werken des 
Künſtlers in der Stimmung, daß er nichts empfinden will, als 
was in ihnen Anſchauung geworden iſt. Die poetiſchen Phantaſien, 
die ſich an's Kunſtwerk knüpfen laſſen, ſind ihm wertlos und er⸗ 
höhen ihm den Genuß nicht: denn weil ſie in der Vorſtellung 
verlaufen, bringen ſie ihm keinen Zuwachs an anſchaulichem Gut. 
Die ganze Lehre vom fruchtbaren Moment in der Leſſing⸗ 
Viſcherſchen Faſſung iſt denn auch verſchuldet durch ein unberechtigtes 
Eintragen des poetiſchen Standpunkts in die bildende Kunſt und 
durch das naive Hinwegſehen über den Unterſchied von Anſchauung 
und Vorſtellen. Der Künſtler kann und will uns nicht nötigen, 
uns mit andern Bildern, mit kräftigern oder ſchwächern, „über“ 
oder „unter“ dem, was er direkt oder indirekt dargeſtellt hat, zu 
beſchäftigen. Er will unſerer Phantaſie kein freies Spiel laſſen, 
über ſein Bild mit ihren Entwürfen hinauszugehen. Wenn wir 
den Laokon beim Künſtler ſeufzen ſehen, ſo wird ihn unſere Ein⸗ 
bildungskraft nie ſchreien hören, geſetzt auch, er müßte nicht im 
nächſten Augenblick tot zu Boden fallen. Hat Timomachus ſeine 
Medea (Laok. III) nicht in dem Augenblick genommen, in welchem 
ſie ihre Kinder wirklich ermordet, ſondern einige Augenblicke zuvor, 
da die mütterliche Liebe noch mit der Eiferſucht kämpfet, ſo „ſehen“ 
wir das Ende des Kampfes nicht voraus und unſere Einbildungs⸗ 
kraft geht nicht weit über alles hinweg, was uns der Maler im 
ſchrecklichen Augenblick des Mordens zeigen könnte. Was wir zu 
ſehen bekommen, iſt um nichts mehr als die Qual einer furchtbar 
ſchweren Entſcheidung. Wohl mögen wir uns an den Ausgang 
ihres qualvollen Brütens erinnern, aber dieſe Erinnerung bleibt 
äſthetiſch bedeutungslos: es ſei denn, der Maler zeige uns Medea 
im Übergang vom Brüten zum furchtbaren Dolchſtoß und er 
mache es durch anſchaulichen Beziehungszwang deutlich, daß die 
angefangene Bewegung im Herzen ihrer Kinder endigen wird. 
Daher iſt der Künſtler in der Wahl des herauszugreifenden 
Augenblicks nie durch die Rückſicht auf das beſtimmt, was dem 
direkt oder indirekt Dargeſtellten vorausliegt oder nachfolgt. Es 
giebt für die Kunſt keinen Augenblick, der fruchtbar im Sinne 
Leſſings und Viſchers wäre. Der Rat Leſſings, der den Künſtler 
an einen Augenblick des Aufſteigens binden will, weil ein ſolcher 
der Phantaſie ein freies Spiel laſſe, zu ſtärkeren Bildern weiter 


zu gehen, iſt ebenſo verkehrt, als der Viſchers, der einen Moment 
des Abſteigens bevorzugt ſehen möchte, weil „diejenige Bewegung 
das Wogen der Seele in das rechte plaſtiſche Gleichgewicht bringe, 
welche das Heftigere als ein Vorangegangenes, das Folgende als 
ein Ruhigeres oder auch Heiteres ſich vorzuſtellen habe“ (Aſth. III, 
S. 403). Der Künſtler verwendet in gleicher Weiſe Augenblicke 
des Aufſteigens, der Entladung und des Abſteigens, wie die That⸗ 
ſachen lehren. Ob er im gegebenen Fall einen Moment brauchen 
kann oder nicht, hängt lediglich von der äſthetiſchen Beſchaffenheit 
des Gehalts ab, den der betreffende Moment für ſich genommen 
in ſich ſchließt. Nur darauf kommt es an, ob er in ſich lebens⸗ 
und gehaltvoll iſt. Bedarf er der Löſung, fehlt ihm das rechte 
plaſtiſche Gleichgewicht, ſo kann Löſung und Ausgleich nimmer⸗ 
mehr in einem ohne Beziehungszwang zu ergänzenden Moment 
der Vergangenheit oder Zukunft liegen, ſondern er iſt entweder 
unbrauchbar oder er muß ſo vom Künſtler bearbeitet und um⸗ 
geſtaltet werden, daß die Löſung durch ein hinzutretendes Motiv in 
der Hauptfigur oder in andern an der Handlung beteiligten Figuren 
gewährleiſtet iſt (Merz, Formgeſetz, S. 113).“ Laokoon befriedigt 


*Ich möchte die Gelegenheit nicht vorübergehen laſſen, ohne hier noch 
beſonders auf dieſes öfter citierte Buch von Merz aufmerkſam zu machen, das 
m. E. grundlegend iſt für die äſthetiſche Aufhellung der Plaſtik. In ſeinem 
erſten Teil löſt Merz die Aufgabe, von der in unſerer ng die Rede 
war, aus dem Sehvorgang die Bedingungen abzuleiten, denen die Künſte 
des Auges unterworfen ſind, in glänzender Weiſe. Im zweiten wendet er 
19 den einzelnen plaſtiſchen Motiven zu; er ſtellt fie in methodiſcher Reihen⸗ 
folge heraus und ſetzt bei jedem einzelnen die gleichbleibenden Mittel feſt, 
die der Plaſtiker verwendet, um fie in ſeinem ſinnlichen Material auszu⸗ 
drücken und wiederzugeben. Wir bekommen auf dieſem Weg nicht bloß eine 
Menge bis in die Einzelheiten eindringender feinſinniger Analyſen der be⸗ 
rühmteſten Kunſtwerke alter und neuer Zeit, ſondern was viel wichtiger und 
ſchlechthin neu iſt, ein vollſtändiges Inventar über den Beſitzſtand der 
Plaſtik an Ausdrucksmitteln. Wer durch Merz' Schule gegangen iſt, wer 
mit ihm überall gefragt und erkannt hat, welches Verfahren der Plaſtiker 
eingeſchlagen hat, um die einzelnen Gehaltmomente, die wir an ſeinem 
Werk empfinden, in die ſinnliche Erſcheinung umzuſetzen, der iſt über die 
Verſuchung hinaus, nach Art Leſſings und Viſchers Dinge, die der Künſtler 
in ſeinem Sinnenbild nicht ausgedrückt hat, beſtimmend ſein zu laſſen für 
den Gehalt und Wert des Kunſtwerks. Daß das Buch faſt unbeachtet 
vorübergegangen iſt, wäre unverſtändlich, wenn nicht Merz die an ſich ſchon 
vorhandene Schwierigkeit eines ſolchen Unternehmens, die in dem Operieren 
mit nicht vor Augen ſtehenden Kunſtwerken begründet liegt, noch erhöht 
hätte durch eine ungewöhnliche Terminologie und durch eine knappe Prä⸗ 
ziſion der Sprache, die an das Mitdenken des Leſers übergroße Anforde- 
rungen ſtellt. Wer es unternähme, die etwas unhandlichen Goldſchätze, die 
ſich hier in reicher Fülle aufgehäuft finden, in kursbare Münze auszuprägen 
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trotz der erſchütternden Klarheit, mit der der Schmerz in ihm ab⸗ 
gebildet iſt, als plaſtiſches Kunſtwerk, aber nicht darum, weil wir 
wiſſen, er hat im nächſten Augenblick ausgerungen, er wird als⸗ 
bald „ein ſtiller Mann ſein“ (Viſcher), ſondern deshalb, weil ſich 
in ihm das Leiden und der Widerſtand gegen das Leiden die 
Wage halten bis zum letzten Atemzug. Denn nur das iſt an⸗ 
ſchaulich in dem Bildwerk. 

Soll der Ausdruck „fruchtbarer Augenblick“ einen Sinn haben, 
ſo darf nicht der Augenblick damit gemeint ſein, der den Beſchauer 
zur Erzeugung von Bildern über das Dargeſtellte hinaus reizt, — 
denn ein ſolcher fände ſich nicht — ſondern einer, in welchem ſich 
eine Reihe von aufeinander folgenden Augenblicken ſo zuſammen⸗ 
drängen und in den einen gewählten Augenblick hereinnehmen 
laſſen, daß ſie mit den Mitteln der bildenden Kunſt noch direkt 
oder indirekt anſchaulich gemacht werden können. In dieſem 
Sinn ſind Gemälde, wie der Heliodor, in dem drei Handlungs⸗ 
momente, das Gebet um die Beſtrafung der Tempelſchänder, ihre 
Beſtrafung und das Entſetzen über die Beſtrafung in eins zu⸗ 
ſammengedrängt ſind, aus dem fruchtbaren Augenblick entworfen. 
Daß ein Augenblick von ſolcher Beſchaffenheit für den Maler be⸗ 
ſonders günſtig iſt, braucht kaum geſagt zu werden: offenbart ſich 
doch in ihm das Leben mit beſonderem Nachdruck in ſeinem Reich⸗ 
tum, feiner Kraft und Fülle. 

Die Lehre vom fruchtbaren Augenblick in der Leſſing⸗Viſcher⸗ 
ſchen Faſſung läßt die Grenzen von Malerei und Poeſie auf weite 
Strecken in's Unbeſtimmte verſchwimmen; hat man erſt einmal 
ihre Verkehrtheit durchſchaut, ſo treten die Schranken der Malerei 
alsbald ſcharf hervor, und man erkennt die Armut anſchaulicher 
Formen für den Ausdruck der einzelnen Seelenmomente, wie für 
die Darſtellung von Handlung und Entwicklung. Für das alles 
iſt die Wiedergabe der Beziehungen beſonders wichtig und gerade 
hierin iſt der Künſtler ſchlecht geſtellt. Zwar haben wir es oben 
als einen Vorteil der Malerei gerühmt, daß ſie auch Beziehungen 
unter ihre Gegenſtände aufnehmen kann, und haben anerkannt, daß 
ſich ihr dadurch über die elementare Schilderung des Innen⸗ 
lebens in der Erſcheinung des Körpers hinaus die Zuſammen⸗ 
hänge des Lebens erſchließen, daß ſie uns nun zeigen kann, wie 
das Subjekt in der Berührung mit der Welt empfindet und daß 
ſie dadurch erſt die Mittel erhält, die Zuſtände unſeres Innern, 
die durch die jeweiligen Beziehungen der Seele ihre Farbe er- 


und in Gang zu ſetzen, der würde ſich ein großes Verdienſt um Aſthetik und 
e wie überhaupt um die Förderung plaſtiſchen Verſtändniſſes 
erwerben. 
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Halten, in's Feine und Individuelle zu bilden. Aber wenn es wahr 
iſt, daß keine noch ſo willige Phantaſie uns über die vom Künſtler 
gegebene Anſchauung hinaushilft, ſo muß nun auch andererſeits 
mit Nachdruck betont werden, wie beſchränkt, gerade infolge des 
anſchaulichen Charakters der Malerei, der Kreis der Beziehungen 
iſt, den ſie bewältigen kann, und wie eng mithin der Ausſchnitt 
des Lebens iſt, der ihr zugänglich iſt. Viele Zuſammenhänge, in 
denen unſer ſeeliſches Leben ſteht, ſind ſo geiſtiger, unwahrnehm⸗ 
barer oder ſo komplizierter Art, daß die Malerei nichts mit ihnen 
machen und ſo wenig die Zuſammenhänge als die von ihnen be⸗ 
einflußten Seelenzuſtände darſtellen kann. Bedenkt man weiter, 
daß die Malerei nur unter außerordentlich günſtigen Verhältniſſen 
einige wenige Glieder eines Verlaufs in ihre Schilderung herein⸗ 
nehmen kann und daß auch die Wahl des fruchtbaren Moments 
gegen dieſe Thatſache machtlos iſt, ſo wird klar, wie unfähig ſie 
für die Schilderung von Entwicklungen iſt. Die Nachahmung 
eines irgendwie komplizierteren Lebensverlaufs iſt ihr gänzlich ver⸗ 
ſchloſſen; und auch hinſichtlich der eigentlichen Handlung ſteht es 
mit ihr ſchlecht. Denn jede bedeutendere Handlung entſteht in 
langem Prozeß aus einer Anzahl ſich kreuzender, bald fördernder 
bald hemmender Motive, durch ſie bekommt ſie ihren Charakter, 
als letztes Ergebnis dieſer Entwicklung hat ſie ihre äſthetiſche 
Bedeutung. Der Summe dieſer Motive kann die Malerei teils 
wegen ihrer Kompliziertheit, teils wegen ihrer vielfachen Geiſtig⸗ 
keit, teils wegen ihres zeitlichen und räumlichen Auseinanderliegens 
nicht gerecht werden. Auch wo wir an einer dargeſtellten Hand⸗ 
lung Veranlaſſung nehmen, ihre vorausliegenden Urſachen in 
unſerer Vorſtellung zu ergänzen, bleibt doch dieſe Ergänzung, 
die das behagliche Gefühl des Orientiertſeins zu erzeugen ganz 
nützlich iſt, äſthetiſch tonlos und die Bedingtheit der Handlung 
durch ihre Urſachen wird (wohl vorgeſtellt, aber) nicht äſthetiſch 
empfunden. 

Die Malerei iſt daher auch ganz unfähig, die Notwendigkeit 
des Geſchehens aufzuzeigen. Denn der Eindruck der Notwendig⸗ 
keit erzeugt ſich nur da, wo auf einen Charakter, deſſen Eigen⸗ 
tümlichkeiten vor uns entwickelt worden ſind, Reize ſo einwirken, 
daß wir überzeugt ſind, er muß ihnen erliegen. Wie ſollte aber 
die Malerei Charaktereigentümlichkeiten entwickeln und das Spiel 
wirkender Reize vor uns entfeſſeln können? Sie ſtellt im günſtigſten 
Fall die Thatſache der Wirkung vor uns hin, ohne ſie uns aus 
dem Syſtem der individuellen Motive begreiflich zu machen, ohne 
uns nachfühlen zu laſſen, daß es ſo kommen mußte. Und auch 
das andere, was neben der Notwendigkeit die äſthetiſche Größe 
der Handlung ausmacht, ihre wirkende Kraft, kann bei der Kurz⸗ 
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atmigkeit der Malerei in der Schilderung von Entwicklungen nur 
notdürftig angedeutet und nur zufällig herausgearbeitet werden. 
Unſere Zeit, die wieder maleriſch zu ſehen gelernt hat, iſt im 
Recht, wenn ſie die gemalten Hiſtorien, die eine akademiſche und 
und unproduktive Kunſtrichtung uns hinterlaſſen hat, in ihrer 
aufgebauſchten Nichtigkeit langweilig findet. Hätte Viſcher nicht, 
berückt von der Lehre vom fruchtbaren Moment, die Erfaſſung 
des maleriſchen Kunſtwerks zu einem Spiel willkürlicher Aſſozia⸗ 
tionen gemacht, ſo hätte er ſeinen bedeutenden Namen nicht für 
die Hiſtorienmalerei in die Wagſchale gelegt und die Hiſtorie 
nicht immer wieder als das einzige moderne Gemälde großen 
Stils, als das wahre Monumentalbild der Zukunft angeprieſen. 


VI. Abfhritt. 
Die Mimik. 


Die Schwächen der Malerei in der Schilderung des Seeliſchen 
ſind die Schwächen jeglicher Anſchauung und nicht bloß die der 
ſimultanen. Die ſimultane Darſtellung in den eigentlichen Künſten 
der Anſchauung iſt überhaupt nicht ein durch das äußere Material 
bedingter Zufall, ſondern eine innere im Weſen der Anſchau⸗ 
ung liegende Notwendigkeit. Ohne Simultaneität giebt es keine 
echte und volle Anſchauung, nicht bloß in formeller Hinſicht, 
wovon alsbald die Rede ſein muß, ſondern auch in materieller, 
das hat unſere bisherige Erörterung gezeigt: will der Künſtler 
ſeinen Gehalt in ſinnliche Formen niederlegen und doch nicht ganz 
hinter dem Reichtum des Lebens zurückbleiben, ſo kommt er nicht 
aus ohne den Zwang des Zuſammenſehens. Uns zwingen, Dinge 
als Einheit zu ſehen, kann er aber nur, wenn er ſie nebenein⸗ 
ander ſtellt und ſie unſerem Blick als ſinnliches Ganzes gegen⸗ 
wärtig hält. Für die anſchauliche Minderwertigkeit der bewegten 
Anſchauungskünſte legt gerade diejenige Kunſt Zeugnis ab, die man 
uns entgegenhalten könnte: die Mimik; denn die Mimik iſt keine 
anſchauliche Vollkunſt, mag man ſie mit formellem oder materiellem 
Maßſtabe meſſen, und verdankt daher ihren Urſprung auch nicht dem 
Bedürfnis nach adäquater Verkörperung des dichteriſchen Bilds. 
Man ſehe ſich die theatraliſche Aufführung unter dem Ge⸗ 
ſichtspunkt der Anſchauung einmal an: die Schauſpieler bewegen 
ſich wie die Figuren des Malers im Raum; beim Maler iſt Höhe 
und Breite des Raums, in welchen er ſeine Figuren ſetzt, bedingt 
durch dieſe Figuren ſelbſt und ihre Bedeutung, beim Schauſpiel 
durch die Höhe der Galerien und die Breite des Parterres! Wie 
lächerlich klein ſehen in unſeren großen Schauſpielhäuſern die 
Schauſpieler, die doch die eigentlichen Träger des Gehalts ſind, 
in dem großen Rahmen der Bühne aus, — falls man in einem 
Anfall von anſchaulicher Stimmung darauf achten will — un 
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wie wenig ſind die Verhältniſſe dieſes Raumes den Bedürfniſſen 
des jeweiligen Bildes angepaßt. Sodann iſt der Bühnenraum be⸗ 
leuchtet: aber das Licht erhellt die Scene nicht nach künſtleriſchen 
Geſichtspunkten, es iſt bei den einzelnen Figuren nicht abgetönt nach 
ihrer Bedeutung, es hebt die Hauptfigur nicht heraus, es leitet nicht 
von der einen zur andern Figur, es hat überhaupt keinen äſthetiſchen 
Charakter: es übergießt vielmehr jede Scene, die luſtige ebenſo wie 
die traurige und jede Figur in ihr, mit ſeinem ewig gleichförmigen 
grellen Glanz. Die Schauſpieler und ihre Umgebung ſtellen ſich uns 
in Farben dar: aber wo bleibt die Farbenvermittlung, die Übergänge, 
der Farbengrundton, die mit dem Wechſel der Stimmung ſich ändernde 
Farbenſtimmung? Die Bewegung endlich mag in vieler Hinſicht 
vorteilhaft ſein; aber mit einem Grunderfordernis unſeres an⸗ 
ſchaulichen Sinns ſteht ſie in Widerſpruch: dieſer fühlt ſich nicht 
befriedigt, wenn nicht die einzelnen Teile des Angeſchauten in ein 
einheitliches Ganzes der Anſchauung zuſammengehen. Ein ſolches 
kommt aber im allgemeinen weder ſimultan noch ſucceſſiv zu ſtande. 
Simultan nicht: denn infolge der ſtetigen Veränderung entſteht nicht 
leicht ein Bild. Wir haben für gewöhnlich keine Zeit, uns ein anſchau⸗ 
liches Ganzes herzuſtellen. Das ſchnelle Vorüberziehen des einzelnen 
Moments ermöglicht uns nur die jedesmalige Geſte, den jedesmalig 
betonten Zug zu erfaſſen, nicht aber die Totalität des ganzen Bildes. 
Sit das ſchon fo, wenn ein Schauſpieler allein auf der Bühne iſt, fo 
tritt es in noch höherem Grad ein, wenn zwei oder mehr zuſammen⸗ 
ſpielen. Dann geht unſer Auge unruhig vom einen zum andern, um 
keine bedeutungsvolle Geſte zu verlieren; wie ſollte uns dabei 
die ewig ſich verſchiebende, regellos von einem zum andern ſpringende 
Sinnenwahrnehmung zur Einheit einer Anſchauung zuſammengehen? 
Das ſtets ſich ändernde Bühnenbild hat, wenn man von einzelnen 
Ausnahmen abſieht, keine Gruppierung, keine Proportionen, keine 
beherrſchenden Linien, keine Licht- und Farbenbehandlung, die als 
Anreiz dazu wirken und die Möglichkeit der Durchführung gewähr⸗ 
leiſten könnten. Muß man alſo ſchon ſimultane Einheit meiſtens ver⸗ 
miſſen, ſo fehlt noch vielmehr Einheit in der Succeſſion. Anſchauliche 
Einheit in der Aufeinanderfolge iſt nur vorhanden, wo die Be— 
wegung immer wieder in ſich zurückkehrt. Solche Einheit eignet von 
den raumzeitlichen Künſten der Wahrnehmung allein dem Tanz: 
allerdings iſt auch dieſer keine Vollkunſt; weniger weil er lebendiges 
Material verwendet, wie Viſcher meint, ſondern weil Einheit in 
der Succeſſion kein Erſatz für die ſimultane Einheit iſt, und weil 
auch dieſes ſich immer wiederholende Zurückkehren der Bewegung 
in ſich ſelber wegen ſeiner Abſchlußloſigkeit hinter dem Ideal der 
Einheit und Geſchloſſenheit zurückbleibt. Dem Schauſpiel und der 

Pantomime fehlt jede, auch die dürftigſte Spur dieſer Einheit. 
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Die Aufeinanderfolge und der Abſchluß der Bewegungen ſind in 
ihnen durch die Bedürfniſſe der Poeſie beſtimmt, und kein an⸗ 
ſchauliches Prinzip iſt dabei mitbeſtimmend. Man muß Merz 
zuſtimmen, wenn er für die Anſchauung Unbewegtheit verlangt 
und wenn er darauf hinweiſt, daß die „lebenden Bilder“, man möge 
urteilen über ſie, wie man wolle, die Anſchauung vollkommener 
befriedigen als bewegte Darſtellungen (Formgeſetz, S. 24/25). 
Hört man die ſchauſpieleriſche Darſtellung immer ſo vorbehaltlos 
als Kunſt der Anſchauung ausgeben, ſo begreift man eigentlich 
gar nicht, wie neben ihr noch Plaſtik und Malerei ſich ſehen laſſen 
können, die ſie ſo unendlich übertrifft, indem ſie beide vereint und 
dazu noch die Bewegung fügt. Thatſächlich kann vom Standpunkt 
der Anſchauung nichts unvollkommeneres gedacht werden als das 
Schauſpiel. Viſcher hat recht, wenn er die Schauſpielkunſt für ſich 
allein nicht als Vollkunſt gelten laſſen will. Aber auch bei ihr liegt 
der Mangel nicht ſo ſehr in den relativ kleinen Schwächen und Un⸗ 
vollkommenheiten des menſchlichen Materials, das ſie verwendet, 
ſondern darin, daß das Schauſpiel keinem der anſchaulichen Mittel, 
die es in ſeinen Dienſt zieht, eine die Anſchauung einigermaßen 
befriedigende Behandlung zu teil werden laſſen kann. 

So wenig als das Bühnenbild mit ſeinen Zufälligkeiten und 
ſeinem ruheloſen Wechſel das Bedürfnis unſeres Anſchauungs⸗ 
vermögens befriedigt, ſo wenig iſt es ein adäquater Ausdruck für 
den Gehalt der Handlung, die es uns vorführt. Wohl hat die 
Mimik in ihrer bewegten Darſtellung manches vor der Malerei 
voraus: ſie kann nicht bloß ein Seelenmoment, ſondern eine Kette 
von ſolchen wiedergeben und uns zugleich den Übergang vom 
einen zum andern, das Hervorgehen des einen aus dem andern 
ſchildern; ſie kann es, weil ſie die Bewegung nicht bloß andeutet, 
ſondern wirklich vollzieht. So iſt ſie in den Stand geſetzt, mit 
dem Wechſel der Stimmungen und Gefühle Schritt zu halten und 
uns einen Einblick zu verſchaffen in die Kämpfe und Schwankungen, 
in denen die Entſchlüſſe geboren werden und zugleich erhalten 
durch die vollzogene Bewegung, die unſere Blicke ſo unwiderſtehlich 
auf ſich zieht, ihre Gemälde eine Lebhaftigkeit, eine unmißver⸗ 
ſtändliche und aufdringliche Deutlichkeit und packende Kraft, wie 
ſie der nur angedeuteten Bewegung nimmer vergönnt iſt: wie 
eindringlich vermag nicht allein das Spiel der Mienen und Augen 
zu reden? Aber trotz aller dieſer Vorzüge reicht die Körper⸗ 
plaſtik nicht zu, die feineren und verwickelteren pſychiſchen Mo⸗ 
mente voll zu verkörpern, durch welche die dramatiſche Poeſie 
führt (wie wir dies ſchon bei der Beſprechung des mimiſchen 
Elements in der Poeſie [S. 62] dargethan haben), ſie vermag nur 
zu grundieren, nicht in's Feine zu malen; und was ſie durch die 
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ausgeführte Bewegung auf der einen Seite an Ausdrucksfähigkeit 
gewinnt, verliert ſie auf der andern wieder. Denn die bildenden 
Künſte können, weil ihre Bilder beharren, die körperliche Er- 
ſcheinung ihrer Geſtalten viel eingehender bearbeiten und mit 
einer größeren Mannigfaltigkeit von Motiven ausſtatten, als die 
Mimik, bei der das eine die Bewegung beſtimmende Motiv eben 
durch die ausgeführte Bewegung vielleicht individualiſierter und 
feiner und jedenfalls kräftiger und faßbarer geſtaltet werden kann, 
aber auch den Körper ſo einſeitig in ſeinen Dienſt zieht, daß 
daneben kein Raum mehr iſt für die Entfaltung weiterer Motive. 

Das zweite Ausdrucksmittel der Mimik, der Stimmton und 
die Deklamation kommt der Bewegungsplaſtik ebenſo in ſeiner 
Eindrücklichkeit gleich, wie darin, daß es über die Verkörperung 
der Grundzuſtände der Seele und der Intenſitätsgrade der 
Stimmungen und Leidenſchaften nicht hinaus reicht. Damit ſind 
aber die Mittel der Mimik erſchöpft. Beziehungszwang und an⸗ 
ſchauliche Übertragung, die in den ruhenden Künſten der An⸗ 
ſchauung für die Veranſchaulichung ſo viel zu leiſten vermögen, fehlen 
ihr. Wie ſollte in der Mimik, in der es keine durchgreifende Farben⸗ 
und Lichtbehandlung giebt und in der die Bilder nie im Neben⸗ 
einander beharren, ein Zwang zum künſtleriſchen Zuſammenſehen, eine 
anſchauliche Zuſammengehörigkeit entſtehen, es ſei denn ab und 
zu einmal auf einen Augenblick, um im nächſten wieder verloren zu 
gehen? Mit dem Zwang des Zuſammenſehens verliert aber die 
Mimik alles, was den Anſchauungskünſten durch ihn zuwächſt; die 
Möglichkeit, innerliche Zuſammengehörigkeit, namentlich kauſale an⸗ 
ſchaulich zu machen und ſo Einheiten und ſchließlich eine Einheit 
der Anſchauung, als Ausdruck der Einheit des Gehalts zu ſchaffen 
und die Fähigkeit, die in der Körperplaſtik und der Deklamation nur 
in groben Umriſſen kenntlich gemachten Seelenzuſtände in ihrer 
vollen Individualität ſinnlich herauszuarbeiten. Eins wie das 
andere bedeutet einen großen anſchaulichen Mangel. Und wenn 
die Seelenzuſtände mit den Mitteln der Mimik wenigſtens eine 
anſchauliche Wiedergabe, wenn auch keine genügende finden, ſo wird 
vom ganzen motivatoriſchen Zuſammenhang, der gerade in der 
dramatiſchen Poeſie von ſo großem Gewicht iſt, auch nicht eine 
Spur ſinnlich wahrnehmbar. Von der Erſcheinung der Hexen im 
Macbeth läuft zur Ermordung Duncans nicht das unbedeutendſte 
ſinnliche Band hinüber, das uns anſchaulich verriete, daß die beiden 
Scenen im lebensvollſten Zuſammenhang ſtehen, daß die eine Ur⸗ 
ſache und die andere Wirkung iſt. 

Daher werden denn auch in der Pantomime, in der ſich zeigt, 
was die Mimik von ſich aus leiſten kann — denn der Hinzutritt 
der Deklamation verſtärkt die in der Körperplaſtik vorhandenen 


— 103 — 


Mittel der Seelenſchilderung, ohne ſie zu erweitern — die Zu⸗ 
ſammenhänge des Geſchehens und alle feineren aus ihnen ent⸗ 
ſpringenden Nuancen des Seelenlebens nicht, wie in der Malerei, 
angeſchaut, auch nicht indirekt, ſondern nur erraten. Der Zu⸗ 
ſchauer muß auf Grund der Andeutungen, die er von der Bühne 
erhält, den Dichtungstext ſelber dichten. Dieſe halbproduktive 
Thätigkeit der kombinierenden Einbildungskraft, die bei geſchickter 
Führung der Pantomime mit ſpielender Leichtigkeit verläuft, giebt 
der Gattung ihren eigenen Reiz, einen Reiz, wie man ihn in 
entfernter Ahnlichkeit am Rätſel beobachten mag. Da nun alſo 
die Aufführung der Pantomime ſtetig von einer wenn auch rohen 
und ungeſtalteten dichteriſchen Thätigkeit im Zuſchauer begleitet 
iſt, da der äſthetiſche Gehalt der Pantomime nur wenig in den 
Anſchauungsbildern, ſondern faſt ausſchließlich in den Situationen 
und ihrem Zuſammenhang liegt, erſcheint die Pantomime als eine 
Abart der dramatiſchen Poeſie und wird auch überall als eine 
ſolche behandelt, wo man naiv dem Eindruck folgt, den man von 
ihr bekommt. Es iſt noch niemand eingefallen, ſie in einer Ge⸗ 
ſchichte der Anſchauungskünſte mit zu behandeln, ſondern überall 
erſcheint ihre Geſchichte als ein Stück der Poeſiegeſchichte und 
nur einzelne Aſthetiker haben den zweifelhaften Einfall gehabt, ſie 
unter die Künſte der Anſchauung einzureihen, ſtatt ſie zuſammen 
mit der Schauſpielkunſt als Anhängſel der Poeſie zu behandeln. 
Aber weil ſie einen Hauptteil in der Herſtellung ihres Bilds der 
Phantaſie des Aufnehmenden überlaſſen muß, iſt ſie keine Voll⸗ 
kunſt und nur beſchränkter Wirkung fähig. 

Im Drama müſſen allerdings die Beziehungen und näheren 
Beſtimmtheiten des Seelenlebens nicht erraten werden, weil ſie 
im Wort des Dichters erſchloſſen ſind, aber anſchaulich werden ſie 
natürlich auch nicht im Bühnenbild. So wenig leiſtet alſo die 
Mimik für ſich allein; ſie iſt ſchlechthin auf die Ergänzung durch 
eine Dichtung irgend welcher Art angewieſen, wenn das heraus⸗ 
kommen ſoll, was ſie eigentlich darſtellen möchte. In dieſer 
Dichtung liegt immer ein unermeßliches Plus an Gehalt über das 
hinaus, was die Mimik mit ihren Mitteln auszudrücken vermag. 
Dieſe kann nimmermehr betrachtet werden als Anſchauung ge⸗ 
wordene Dichtung. 

Hat man erſt einmal erkannt, daß das ſceniſche Bild ſo wenig 
vollkommene Umſetzung des Gehalts in Anſchauung iſt, als es 
überhaupt anſchaulich vollkommen iſt, ſo iſt man von vorn⸗ 
herein vor dem Irrtum bewahrt, Sinn und Berechtigung der 
theatraliſchen Aufführung aus dem angeblichen Anſchauungs⸗ 
charakter der Poeſie ableiten zu wollen. Ohnedem ſteht dieſe Ab⸗ 
leitung, ſo beliebt und allgemein anerkannt ſie iſt, mit ſich ſelber 
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in einem auffallenden Widerſpruch. Man bedenke nur: nach der 
Anſchauungstheorie nehmen wir bei der Lektüre einer dramatiſchen 
Dichtung den ganzen ſinnfälligen Verlauf des Stücks, feine Ge⸗ 
ſtalten und ihre Geſtikulation und Deklamation innerlich wahr 
und zwar falls nur der Dichter das Seine gethan hat und wir 
nicht ganz ſtumpf ſind, in idealer Vollendung, in der dem Gehalt 
entſprechenden adäquaten Verſinnlichung. Ja Viſcher verſichert, 
daß gerade beim Drama die Greifbarkeit des innern Sinnenbilds 
den höchſten Grad der Intenſität erreiche; aber eben daraus 
folgert er nun die Notwendigkeit der theatraliſchen Aufführung. 
„Beim Drama, ſagt er (Aſth. III, S. 1448), iſt die (innere) Gegen⸗ 
wärtigkeit auf dem Punkt der äußerſten Reife und Sättigung an⸗ 
gekommen, wo ſie wieder zur äußeren werden muß“. Ein ſonder⸗ 
barer Schluß! Man ſollte doch vielmehr meinen, je geringer 
die innere Vergegenwärtigung iſt, deſto eher entſteht im Men⸗ 
ſchen, der in der Kunſt die Idee in ihrer ſinnlichen Ver⸗ 
körperung ſehen will, das Bedürfnis nach beſſerer vollerer 
Verkörperung. Wo die Verkörperung in der innern Sinnen⸗ 
wahrnehmung zu ihrer äußerſten Reife gediehen iſt, warum ſollte 
er da ſie noch beſonders äußerlich daneben haben wollen? 

Und dann, was könnte uns unter Viſchers Vorausſetzung der 
Schauſpieler noch bieten? Muß nicht auch der beſte Schauſpieler, 
da er mit dem widerſtrebenden Stoff ſeines Körpers zu ringen 
hat, weit unter dem Phantaſiebild bleiben, das der Dichter ſchon 
durch ſeine Worte vollkräftig im Zuſchauer entbindet? Das Theater 
böte nicht nur nichts Neues, ſondern auch das ſchon Vorhandene in 
einer nicht unbeträchtlichen Verſchlechterung und dem Zuſchauer bliebe 
nichts übrig, als das peinliche Gefühl des Widerſpruchs zwiſchen 
ſeinem innern Idealbild und dem minderwertigen Nachbild der 
Bühne. Wer möchte da noch in's Theater? „Nur ſtumpfe träge 
Naturen“, ſagt Kirchmann (Aſth. II, 248— 252) „ziehen es vor, 
ſich dieſe Bilder ſinnlich vorführen zu laſſen; der lebhafte ſinnige 
Leſer wird ſie lieber ſich ſelber geſtalten, wie es beim Epos, beim 
Liede ohnehin von jedem geſchieht. Dieſe hinzukommende Thätig⸗ 
keit des Leſers iſt eine der Dichtkunſt innewohnende Eigen⸗ 
tümlichkeit, deren Aufhebung im Drama das dichteriſche Bild in 
ſeinem Weſen erſchüttert.“ „Die große Vorliebe des Publikums 
für das aufgeführte Drama zeigt nur die Neigung der großen 
Menge, die Thätigkeit der Phantaſie, welche bei der Dichtung 
dem Leſer zufällt, von ſich auf andere abzuwälzen.“ 

Eine bündigere Kritik der Anſchauungstheorie kann man ſich 
nicht denken; es iſt ſo: wenn Selbſtthätigkeit der anſchauenden 
Phantaſie ein weſentliches Moment im Vorgang des Dichtungs⸗ 
genuſſes iſt, ſo hebt die theatraliſche Aufführung ihn in ſeinem 
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Weſen auf. Aber wer wollte das glauben, da doch jeder die Er⸗ 
fahrung machen kann, wie die Wirkung der dramatiſchen Dichtung 
in's Unermeßliche geſteigert wird durch die theatraliſche Aufführung? 
Und wenn auch äſthetiſch feinfühlende Naturen trotz der Wahr⸗ 
ſcheinlichkeit einer die Höhe der Dichtung nicht voll erreichenden 
Aufführung das Theater dennoch immer wieder aufſuchen, ſo thun 
fie es in der Überzeugung, daß uns das Theater etwas Eigenes, 
etwas im poetiſchen Genuß nicht ſchon Enthaltenes bietet. Worin 
dieſes Eigene gelegen iſt, iſt nicht ſchwer zu erkennen, wenn man 
ſich vom Wahn der Anſchauungstheorie nicht blenden läßt. 

Die Aufführung iſt zunächſt einmal aus äußeren Gründen 
ſchlechthin notwendig. Der Phantaſieakt, mit dem der Dichter ſich 
in ſeinen Stoff verſenkt, um ihn dann in der Dichtung aus ſich 
herauszuſetzen, iſt im Drama ein anderer als in der epiſchen 
Dichtung. In dieſer bleibt er bei aller Teilnahme für ſeine 
Figuren, bei allem Mitleben mit ihnen Zuſchauer, und ſchwebt 
über ihnen; in jenem geht er vollſtändig in ihnen auf, nur ſie 
läßt er vor uns reden und handeln. Indem er aber nicht mehr 
ſelbſt das Wort ergreift, wie im Epos und Roman, ſondern ſein 
ganzes Gedicht aus den Zwiegeſprächen oder Monologen der han⸗ 
delnden Perſonen zuſammenſetzt, beraubt er ſich des Mittels, die 
äußere Welt voll darzuſtellen; er kann uns nicht bloß nicht mehr 
als Dichter mit wichtigen Beſtandteilen des äußeren Handlungs⸗ 
verlaufs bekannt machen, ſondern er kann, was noch ſchlimmer iſt, 
“uns das Seelenleben ſeiner Figuren beinahe nur von innen 
ſchildern in den Gedanken und Worten, welche es ihnen eingiebt. 
Nur zufälligerweiſe und unvollſtändig vermag er in den Reden 
ſeiner Figuren auch ein Licht auf die Reflexe des Seeliſchen im 
Körper zu werfen. Seine Figuren leben im Grund nur hälftig, 
ſie leben faſt nur im Seeliſchen und doch wollen wir in der Poeſie 
ganze Menſchen vor uns haben, bei denen erfahrungsmäßig 
wenigſtens alle weſentlicheren Kräfte des Charakters ſich in der 
Erſcheinung irgendwie abprägen und wenigſtens alle mächtigeren Er⸗ 
ſchütterungen der Seele ſich dem Körper irgendwie mitteilen (vgl. 
oben S. 73 ff.). Daran ändern auch die Theaterbemerkungen nichts, 
die er ſeinem Dichtungstext beifügt: ſie ſind keine Beſtandteile der 
Dichtung ſelbſt und auch wo ſie ſehr ausführlich ſind, ganz ohne 
dichteriſche Form und Abzweckung als praktiſche Anweiſung gehalten. 
In andern Gattungen der Poeſie, im Epos und Roman, da ſagt 
uns der Dichter mit ausdrücklichen Worten an jedem wichtigeren 
Punkt, wie ſich die Leidenſchaften in der Erſcheinung äußern, er 
zeigt uns, wie ſich die Eigentümlichkeiten des Charakters und 
namentlich ſeine Ecken und Härten bis in die Geſichtszüge und 
die Haltung und Bewegung des Körpers hinein durchſetzen. Im 
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Drama dagegen, wo das innere Leben fo übermächtig entwickelt 
iſt, daß es mit Notwendigkeit an vielen Stellen zum körperlichen 
Ausdruck drängt, läßt er uns in dieſer Hinſicht vielfach im Stich; 
er muß über dieſe Seite des Lebens, ohne welche der Darſtellung 
Wahrheit und Kraft fehlt, nur zu oft hinweggehen. So iſt z. B. 
Shakeſpeare in der ergötzlichen Scene ſeines Sommernachtstraums, 
wo der Zauber Oberons gewirkt hat und Helena und Hermia anein⸗ 
ander geraten, als dramatiſcher Dichter nur im ſtande, uns den 
von der Leidenſchaft regierten Vorſtellungsverlauf der beiden ge⸗ 
plagten Mädchen vorzuführen. Aber wie ſchwächlich wäre ihre 
Leidenſchaft, wenn ſie nur eine Reihe von Vorſtellungen in Be⸗ 
wegung ſetzte? ſie thut mehr als das, ſie greift auf den Körper 
über und krallt ihnen die Nägel gegeneinander und treibt ſie, wie 
gereizte Hähne aneinander emporzuſpringen. Kommt das nicht 
heraus, ſo iſt das Leben der Stelle nicht voll. Wir werden des— 
halb im Drama das unangenehme Gefühl nicht los, wir ſollten 
hierin den Dichter ergänzen und doch fehlt uns das ſeeliſche Organ, 
das das leiſten könnte. Wer wäre im ſtande, zum Text des 
Dichters die ſinnlich körperliche Begleitmuſik ſelbſt zu ſchreiben? 
Betrachtet doch jedermann den Schauſpieler als Künſtler: die 
Schwierigkeit für ihn beginnt nicht erſt da, wo es ſich darum 
handelt, das anſchauliche Phantaſiebild, das nach der gangbaren 
Theorie des Dichters Worte leichtlich in ihm müßten geweckt 
haben, in Maske, Mienenſpiel und Deklamation nachzubilden, 
ſondern die Ausgeſtaltung der Intentionen des Dichters in's 
Außere iſt ſchon ganz ſeine Leiſtung. Der Dichter ſtellt ihm 
zwar die Aufgabe, er giebt ihm in feinen Worten den Charakter- 
und Stimmungsgehalt, deſſen körperlichen Ausdruck er ſchaffen 
ſoll, an die Hand; aber die Löſung der Aufgabe, die Umſetzung 
des Gehalts in's Sinnliche iſt ganz das Produkt ſeiner Phantaſie. 
Deshalb hat er ein Recht, ſich als Künſtler zu fühlen, da er im 
andern Fall nur ein feinfühliger anſchauungsbegabter Poeſiever⸗ 
ſtändiger wäre, der zugleich die Fähigkeit des Clown beſäße, ſeinen 
Körper und ſeine Stimme ſchrankenlos nach gegebenen Bildern und 
Klängen zu modeln. 

Indem der Schauſpieler die ſpiritualiſtiſche Einſeitigkeit des 
dramatiſchen Dichters korrigiert, macht er den Text des Dichters 
erſt zur vollen Dichtung. Natürlich ſoll nicht geleugnet werden, 
daß das Drama auch ohne Aufführung als Dichtung genoſſen 
werden kann. Denn in der, überanſchaulichen Kunſt der Poeſie 
iſt das Seeliſche von ſolchem Übergewicht und herrſcht ſo unbedingt 
vor, daß wir im Text des Dichters doch das Weſentliche erhalten; 
dazu wird ja in den Reden der handelnden Perſonen auch ein 
guter Teil des Körperlichen und Sinnlichen berührt und uns auf 
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dieſem Weg in durchaus poetiſcher Weiſe vermittelt. Einen ſchönen 
Torſo, dem die Extremitäten fehlen, während das Motiv in 
ſeinem Rumpf und Kopf deutlich ſich ausprägt, betrachten wir 
doch auch mit Genuß, wenn auch mit keinem vollen. Und ein 
ſolcher Torſo iſt das Drama ohne Aufführung. Wir ſind in der 
Poeſie keine Puriſten. Wir geben gerne zu, daß auch unreine 
und unvollkommene Gattungen Vorzüge haben können, welche die 
Mißachtung von an ſich notwendigen äſthetiſchen Rückſichten ent⸗ 
ſchuldigen. Inſofern mag es auch Leſedramen geben, in denen die 
Kraft der ſeeliſchen Vertiefung über den Mangel an vollem Leben 
hinwegſehen hilft. Aber an ſich iſt jedes Leſedrama eine äſthetiſche 
Halbheit, ein unwahres Abſehen von der vollen Wirklichkeit. Das 
echte Drama iſt von Haus aus für die Bühne gearbeitet. Nur weil 
der Dichter damit rechnet, daß die eine, wenn auch unweſentlichere 
Hälfte der dichteriſchen Aufgabe vom Schauſpieler übernommen 
werden wird, kann er ſich geſtatten, ſie in ſeinem Text un⸗ 
berührt zu laſſen. Und da der Schauſpieler ihn nicht bloß er⸗ 
gänzt, ſondern ihn durch dieſe Ergänzung auch verdeutlicht und 
interpretiert, ſo verwendet der Dramatiker einen viel knapperen, 
viel mehr andeutenden Stil auch in der Ausmalung der ſeeliſchen 
Vorgänge, als ſich der Epiker und Lyriker erlauben dürfen. Er kann 
in einen Satz und ſelbſt in ein Wort den Ausdruck einer Stimmung 
zuſammendrängen, weil er weiß, daß ihm der Schauſpieler mit 
ſeiner ſelbſtthätigen Künſtlerphantaſie zu Hilfe kommt und durch 
ſeine Geſte die Stelle heraushebt und in ein Gewicht ſetzt, das 
fie für den harmloſen Leſer im Epos oder im lyriſchen Gedicht 
nicht haben könnte. Der Schauſpieler muß ihm unterſtreichen, 
was er in andern Gattungen der Poeſie ſelbſt unterſtreichen, d. h. 
durch Worte deutlich machen müßte. Deshalb iſt auch die Lektüre 
von Dramen kein reiner Genuß und eine reiche theatraliſche Er- 
fahrung, die doch etwas ganz anderes iſt, als eine regſame poe⸗ 
tiſche Phantaſie iſt eine große Beihilfe und Erleichterung für das 
Verſtändnis eines Dramas. Man darf es dem Publikum nicht 
verargen, wenn es keine Luſt hat, Dramen zu leſen. Der Leſer 
ſpürt den Mangel vollen Lebens in der Form, in der der Dichter 
den Stoff darbietet und kann von ſich aus nicht abhelfen. Die 
berühmte anſchauende Phantaſie, von der unſere Aſthetiker ſoviel 
zu erzählen wiſſen, beſitzt er nicht. Hier von Stumpfheit zu reden, 
iſt eine Ungerechtigkeit, die nur mit einem Mißverſtändnis der 
Poeſie zu entſchuldigen iſt. Wir Freunde der Poeſie ſind nicht 
verpflichtet, produktive poetiſche Phantaſie zu haben; auch können 
wir nicht alle Schauspieler, Theaterdirektoren oder Theaterhabitués 
ſein. Für den normalen Liebhaber der Poeſie wird erſt in der 
Aufführung das Drama zur vollen Poeſie. Dieſe iſt ſo wenig 
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ein Beweis für den Anſchauungscharakter der Poeſie, daß fie nur 
verſtändlich wird, wenn die Poeſie als Kunſt ohne innere Sinnen⸗ 
wahrnehmung erkannt iſt. f 

Allein damit iſt erſt ein äußerer Grund für die Notwendig⸗ 
keit der theatraliſchen Aufführung gewonnen. Läge kein anderer 
vor, ſo könnte es als ein elender Notbehelf erſcheinen, daß der 
Dichter im Drama das, was er ſelbſt in ſeinem eigenen Mittel, 
in Vorſtellungen, uns geben ſollte, durch einen andern hinzu⸗ 
fügen läßt, in einem ihm fremden Mittel, in einem Mittel anſchau⸗ 
lichen Charakters; Kirchmann könnte im Recht ſein, wenn er in 
der theatraliſchen Aufführung nichts ſieht, als eine „durch hiſtoriſche 
Zufälle zuſtandegekommene Verbindung von Poeſie und Plaſtik, 
bei der die Plaſtik die Poeſie und die Poeſie die Plaſtik verball⸗ 
horne.“ Wir müſſen weitergehen zum Nachweis der organiſchen 
Zuſammengehörigkeit von Drama und Aufführung, wir müſſen 
zeigen, daß in der Beſchaffenheit und Struktur des Dramas ſelbſt 
der Drang nach Aufführung liegt. Erſt damit werden wir Kirch⸗ 
manns Bedenken widerlegen, die freilich ſchon durch die Thatſache 
gerichtet ſind, daß ſich dieſe zufällige und häßliche Baſtardbildung 
durch die Jahrhunderte lebenskräftig erhalten und die höchſten 
dichteriſchen Genien in ihren Dienſt gezogen hat. 

In Wirklichkeit iſt denn auch die Notwendigkeit der theatra⸗ 
liſchen Aufführung in dem eigentümlichen Phantaſieakt begründet, 
dem das Drama ſeine dichteriſche Beſonderheit und Berechtigung 
verdankt. Wie der Dichter zur dramatiſchen Form greift, wo er 
ſich ſo tief in die Perſon und das Erlebnis ſeiner Figuren ver⸗ 
ſenkt, daß er ganz in ihnen aufgeht, ſo iſt es Aufgabe und zu⸗ 
gleich Geheimnis des Dramatikers, uns jo ganz in ſeine Perſön— 
lichkeiten zu verſetzen, daß wir innerlich mit ihnen verwachſen. 
Gelingt ihm das, ſo erwacht in uns der mimiſche Trieb in der 
Weiſe, wie wir das oben gelegentlich geſchildert haben (S. 52). 
Die Erregungen, die unſere Seele ſchütteln, ziehen unſern Körper 
in Mitleidenſchaft und verlangen nach ſinnlicher Entladung. Auf 
der höchſten Stufe der Intenſität ſeeliſchen Miterlebens ſtellt ſich 
von ſelber der Drang auch nach körperlichem Miterleben mit den 
Geſtalten des Dichters ein. Dieſer Trieb, mag er auch bei dem 
einen ſtärker, bei dem andern ſchwächer entwickelt ſein, fehlt bei 
keinem ganz und iſt tief in der Menſchennatur begründet. Er iſt 
daher auch ebenſo der jederzeit wirkſame Grund, der zur theatra⸗ 
liſchen Aufführung treibt, als er zuſammen mit dem dichteriſchen 
Phantaſieakt, durch den er hervorgerufen iſt, die Urſache war, aus 
der das Drama hervorgegangen iſt. Wohl hat der gemeine Nach⸗ 
ahmungstrieb an der Entſtehung des Dramas ſeinen Teil: alles 
Auffallende im Leben, namentlich jede charakteriſtiſche ſcharf aus⸗ 
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geprägte Bewegung, jeder eigentümliche Ton reizt ja den Wahr⸗ 
nehmenden zum Nachmachen; aber aus dieſem äußeren Nach⸗ 
machen ſind nur untergeordnete Volksbeluſtigungen in drama⸗ 
tiſcher Form entſprungen, wie die Geſchichte der römiſchen Bühne 
mit ihren Faſcenninen und Atellanen, ihren Mimen und Saturen 
zeigt, zum Drama großen Stils haben ſie ſich nie entwickelt. Der 
gemeine Nachahmungstrieb muß in den Dienſt des eigentlichen 
mimiſchen Triebes treten, in ihn hereingenommen und durch ihn 
veredelt werden und mag in ihm als aufgehobenes Moment mit 
wirkſam ſein auch bei der Entſtehung des Dramas; denn erſt, 
wo ſich aus der Energie des ſeeliſchen Miterlebens das körper⸗ 
liche wie von ſelbſt einſtellt, iſt der Grund für das Drama 
großen Stils gelegt. Der dionyſiſche ZvHovoraouos, das Sich⸗ 
verſetzen in die Leiden des Gottes bis zum Verſchwinden des 
eigenen Ich war die Wurzel, aus der das griechiſche Drama auf⸗ 
geblüht iſt, und das moderne hat ſeinen Urſprung im Aufgehen 
in der Leidensgeſtalt Chriſti. 

Mimiſcher Vortrag in der Form einfacher oder von Geſte 
begleiteter Deklamation verbindet ſich ungezwungen auch mit den 
nichtdramatiſchen Gattungen der Poeſie: denn der Übergang des 
Vortrags in Deklamation vollzieht ſich an Stellen pathetiſcheren 
Inhalts faſt von ſelbſt und wider Willen; aber in den übrigen 
Gattungen der Poeſie iſt er doch nur willkommener Schmuck, Not⸗ 
wendigkeit nur im Drama und zwar aus äußeren und inneren 
Gründen. Soweit eine naturwahre lebenskräftige Darſtellung 
die Abſpielung der ſeeliſchen Zuſtände im Körper erfordert, finden 
epiſche und lyriſche Dichtung die Mittel, dieſe Abſpiegelung in den 
poetiſchen Zuſammenhang ſelbſt aufzunehmen. Ergänzendes Hinzu⸗ 
fügen durch die Mimik iſt alſo überflüſſig. Dann aber iſt, um ſozuſagen 
auch körperlich mit den Figuren des Dichters zu fühlen, volles Auf⸗ 
gehen in ihnen notwendig, das durch die Form der Darſtellung 
ermöglicht ſein muß und zugleich zieht nur ſtarke Erſchütterung 
der Seele, nur der Sturm der Leidenſchaften, der die ganze Seele 
durchwühlt, den Körper mit Notwendigkeit in Mitleidenſchaft. Nun 
findet in der Lyrik allerdings dieſelbe Darſtellung ſtatt, wie im 
Drama: der Dichter identifiziert ſich vollſtändig mit dem lyriſchen 
Subjekt, das er vor uns auftreten läßt, ja das lyriſche Subjekt 
und das des Dichters fallen gewöhnlich zuſammen. Gleichwohl 
ſtellt ſich in der Lyrik nicht leicht mimiſches Bedürfnis ein. Es 
fehlt ihr die Heftigkeit und Unmittelbarkeit eben eintretender Er⸗ 
regung. Sie läßt die Erregungen des Subjekts nicht unmittelbar 
vor unſeren Augen entſtehen. Sie ſind ſchon vorhanden, wenn der 
Lyriker zu ſprechen beginnt; er blickt höchſtens auf ihre Entſtehung 
zurück und die erregenden Urſachen erſcheinen ihm dann in dem 
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gedämpften Lichte, in welchem ſich uns die Vergangenheit dar⸗ 
ſtellt. Überhaupt darf er die Erregung nie zu mächtig werden 
laſſen, weil es ihm ſonſt unmöglich werden müßte, ſie im Gefühls⸗ 
mäßigen zu halten und nicht überſpielen zu laſſen in's Gebiet der 
Willensentſchließung und der That. Ausbrüche heftiger Leiden⸗ 
ſchaft ſind unlyriſch. Andererſeits kann das Epos, das nicht bloß 
die Gefühlszuſtände der Seele, ſondern den ganzen Menſchen um⸗ 
faßt, auf den Höhepunkten, wo die Geſchicke drängen, ganz andere 
Stürme entfeſſeln als die Lyrik. Aber auch hier bricht die Form 
der epiſchen Darſtellung die Macht der Erregung im nachfühlen⸗ 
den Subjekt. Sie verwandelt uns immer wieder aus Mitſpielern 
in Zuſchauer; das volle Aufgehen und Verſenken in die Dichtungs⸗ 
geſtalten wird immer wieder durchkreuzt durch die Schilderung 
des äußeren Verlaufs der Handlung. Eben da der Blitz einſchlägt, 
ſind wir ganz bereit uns zu verſenken in die Stimmung des Be⸗ 
troffenen; aber ein einfaches: „rief er aus“ reißt uns aus der 
ungeſtörten Einheit mit den Perſonen, in denen wir aufgehen 
wollten und erinnert uns daran, daß wir Zuſchauer ſind. Aber 
dabei bleibt es nicht und darf es nicht bleiben: der Dichter muß 
uns wie die Seele ſo den Körper ſeiner Geſtalten zeigen. Indem 
er unſern Blick vom Innern auf deſſen Reflex im Körper lenkt, 
trägt er ein Element der Beruhigung in jede aufgeregte Scene 
und überhaupt iſt der Stil des echten Epikers vom Gedanken ge⸗ 
leitet, dem Leſer die Ruhe der Betrachtung zu erhalten; in den 
Partien ruhigen Weiterſchreitens oder behaglichen Schilderns, die 
ihm ſo gut zu Geſichte ſtehen, ohnedem; aber auch in den leiden⸗ 
ſchaftlichen Scenen mildert er die Leidenſchaftlichkeit durch einge⸗ 
ſchobene Reflexionen, durch Erinnerungen an die vorausliegenden 
Urſachen des leidenſchaftlichen Ausbruchs und vor allem durch die 
Schilderung der Körpererſcheinung, wie ſie durch die Leidenſchaft 
beſtimmt iſt. Immer wieder wird der epiſche Hörer durch die er— 
zählende berichtende Form der Darſtellung auf einen Standpunkt 
geſtellt, auf dem er über den Dichtungsgeſtalten ſteht und deshalb 
weckt die echte epiſche Poeſie kein eigentliches mimiſches Bedürfnis. 
Es iſt denn auch dem Weſen des Epos gemäßer, wenn es vor⸗ 
geleſen, als wenn es mimiſch vorgetragen wird. Offentlich auf⸗ 
tretende Recitatoren, die Stücke aus Romanen oder auch kleinere 
Novellen ihrem Publikum zum Beſten geben, pflegen bewegtere 
Scenen auszuwählen und dieſe einer Bearbeitung zu unterziehen, 
in der ſie den epiſchen Text durch Streichung der die Erregung 
mildernden objektiven Zuthaten dem dramatiſchen nähern. 

Im Drama tritt der vollen Ineinsſetzung mit den Geſtalten 
nichts mehr in Weg, ſie iſt vielmehr durch die dramatiſche Form 
ausdrücklich gefordert. Nicht mit der Ruhe der Betrachtung eines 
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über den Ereigniſſen Stehenden, ſondern mit der leidenſchaftlichen 
Anteilnahme des in den Geſtalten Aufgehenden verfolgen wir das 
Schickſal der beteiligten Perſonen. Der rechte Dramatiker ſchreitet 
von Erregung zur Erregung, von einer Erſchütterung zur andern. 
Er läßt die Geſchicke ſo unmittelbar einſchlagen, er läßt ſie in 
ſo drängender Eile ſich entwickeln, er läßt die Spannung uns 
ſo ſchnürend packen, daß wir ſelbſt hineingeſtellt zu ſein glauben 
in das furchtbare Ringen ſeiner Geſtalten und mit ihnen im 
Innerſten erzittern. So entſteht im Nachfühlen naturgemäß die 
Stärke der Erregung, die nach körperlicher Entladung verlangt. 

Aber dieſer Drang iſt in zweifacher Hinſicht ſtörend: er möchte 
uns aus ruhig Betrachtenden und Genießenden zu ſelbſtthätigen 
Mitſpielern machen; darum entſpricht er nicht der Freiheit der 
Betrachtung, die im äſthetiſchen Verhalten beobachtet werden ſoll; 
dann hat er etwas Beunruhigendes an ſich, wie jeder Drang, der 
nicht zu ſeinem vollen Ziel kommt. Hier tritt der Schauſpieler 
ein: er verwandelt den natürlichen Trieb in eine Kunſtübung, 
indem er Geſtikulation und Deklamation, in die uns die Er⸗ 
regung mit hineinreißen will, ohne daß wir doch die Fähigkeit in 
uns tragen, ſie voll herauszugeſtalten, vermöge ſeiner beſonderen 
Künſtlerbegabung zum künſtleriſchen Ausdruck der Erregung macht. 
So funktioniert der Schauspieler an unſerer Statt, er nimmt uns 
etwas ab, was wir nicht leiſten können, obwohl wir uns dazu ge⸗ 
trieben fühlen; er erhält uns dadurch die Freiheit der Betrachtung 
und befriedigt unſern mimiſchen Trieb und indem er ihn befriedigt, 
hebt er ihn zugleich auf. 

Die Mimik leistet alſo ein doppeltes: fie korrigiert die ſpiritua⸗ 
liſtiſche Einſeitigkeit des dramatiſchen Dichtungswerks auf's glück⸗ 
lichſte dadurch, daß ſie zu den ſeeliſchen Lebensäußerungen, die uns 
der Dichter faſt ausſchließlich vorführt, die ſinnlichen hinzufügt; ſie 
zieht, indem ſie durch ihre körperliche Darſtellung den Gebilden 
und Geſtalten des Dichters den Schein vollen leibhaftigen Lebens 
giebt, noch viel tiefer, als es ſchon das einſeitige Bild des Dichters 
thut, in's Miterleben mit ihnen hinein und erſchüttert unſere 
Seele, wie ſonſt nichts in der Welt. Zugleich aber nimmt ſie 
das körperliche Miterleben, wozu uns die Wärme des Mitfühlens 
verlocken möchte, uns ab und erhebt es in's Künſtleriſche. So 
ſchafft ſie ein Gegengewicht gegen die Gefahr in's Pathologiſche 
zu verſinken und kühlt durch die Objektivität des Bildes, das ſie 
bietet, auf's angenehmſte die Leidenſchaftlichkeit ſtofflicher Anteilnahme. 

Dieſem Zuſammenhang zwiſchen der Art des Dramas und 
der Aufführung entſpricht es, daß Geſtikulation und Deklamation 
die Hauptſache ſind, während Scenerie und Maske nebenſächlich 
find und als eine Erweiterung über den Kreis des innerlich Ge— 
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forderten erſcheinen, die ſich freilich an dieſes leicht und natur⸗ 
gemäß anſchloß. Des iſt wiederum die Geſchichte des Theaters 
Zeugnis. Es iſt bezeichnend für die Bedürfniſſe, denen der Schau⸗ 
ſpieler dient, daß ein künſtleriſch ſo feinfühliges Volk, wie die 
Griechen, den Geſichtsausdruck opfern und das Geſicht dauernd 
und bei allen annähernd gleichförmig verdecken konnte, ohne ſich 
dadurch ſtören zu laſſen und daß die Engländer keine Kuliſſen 
kannten: wie ganz anders, wenn das Bedürfnis, die innere An⸗ 
ſchauung des Dichterbilds in's Außere herauszuſetzen, das treibende 
geweſen wäre! Auch bei unſerem Theater iſt die Maske ein 
ſchwacher Punkt, da die feſten Formen des Geſichts ſich nicht will⸗ 
kürlich nach den Anforderungen der Rolle verſchieben laſſen: ein 
Glück, daß ſie nach dem ganzen Zweck der Aufführung Neben⸗ 
ſache iſt, und daß wir deshalb über eine Unangemeſſenheit in dieſer 
Hinſicht uns leicht hinwegtäuſchen laſſen, falls es nur der Schau⸗ 
ſpieler verſteht, durch ſeine eigentlichen Mittel, durch Aktion und 
Deklamation, Charakter und Stimmung, ſoweit als es mit dieſen 
Mitteln möglich iſt, herauszuarbeiten. 

Wenn nun aber ſoviel gewiß iſt, daß dem Schauſpieler der Auf⸗ 
trag zu ſeinem Werk nicht von der Anſchauung, ſondern von dem Trieb 
nach körperlichem Miterleben, vom mimiſchen Trieb, erteilt iſt, ſo 
braucht er ſich auch nicht durch die Mängel, die ſeiner Leiſtung unter 
dem Geſichtswinkel der Anſchauung anhaften, beengt zu fühlen. Er 
verfehlt ſeinen Zweck nicht, wenn er den Gehalt der Dichtung bei 
der Armut und Einfachheit ſeines Mittels nicht adäquat ver⸗ 
körpern kann. Denn aus äußeren und inneren Gründen ſoll er 
ja nur die Reflexe, die das ſeeliſche Leben erfahrungsgemäß in 
Körper und Stimme mit Notwendigkeit hervorlockt, in ſeinen 
Geſten und ſeiner Deklamation abſpiegeln. Kommen dieſe Reflexe 
bei ihm nur lebenswahr und vollkräftig an's Licht, ſo iſt es angeſichts 
ihrer Abzweckung gleichgültig, ob ſie das Seeliſche, deſſen Ab—⸗ 
ſtrahlung ſie ſind, voll ausdrücken oder nicht. Alles übrige, was 
eine Kunſt der Anſchauung ſonſt noch verkörpern müßte, fällt ohne⸗ 
dem außerhalb des Rahmens von dem, was ihm obliegt. Es wäre 
ja im Gegenteil ſchlimm, wenn die theatraliſche Aufführung die 
Dichtung überflüſſig machen würde. Unter ſolchen Umſtänden iſt 
es auch nicht ſtörend, daß der Mime unfähig iſt, den anſchaulichen 
Mitteln, mit denen er arbeitet, eine anſchauungsgerechte Geſtaltung 
zu geben. Dieſe Unfähigkeit kommt vielmehr ſeinen Abſichten zu 
gut. Seine Bilder wollen nichts für ſich ſein, ſie wollen keine 
ſelbſtändige anſchauliche Bedeutung haben; ſie ordnen ſich ganz 
der Poeſie unter, ſie wollen nur eine Begleiterſcheinung an ihr 
und nur im Zuſammenhang mit ihr erträglich ſein; die Dichtkunſt 
ſoll im Theater allein herrſchen und nicht ihre Herrſchaft mit der 
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Anſchauung teilen; in ihrem jchnellen Vorübergleiten und in all 
ihrer ſonſtigen anſchaulichen Unvollkommenheit ſagen ſie uns: 
wolle hier nicht dein Anſchauungsbedürfnis befriedigen, deines 
Formen⸗ und Farbenſinns froh werden und dich an der Geſchloſſen⸗ 
heit und Einheitlichkeit der Anſchauung erlaben; wir haben unſeren 
Zweck erfüllt, wenn wir das Leben der Dichtungsgeſtalten mit 
Kraft und Nachdruck vor deine Seele gerückt haben, wenn wir 
dir es ermöglicht haben, auch körperlich mit den Geſtalten des 
Dichters zu leben und wenn wir dir das Verſtändnis des Dichter⸗ 
wortes und ſeines Gehalts gefördert haben. Die theatraliſche Auf⸗ 
führung mutet daher auch großenteils wie die um die Anſchauungsge⸗ 
ſetze unbekümmerte Wirklichkeit an, nicht, wie eine anſchauungsgerechte 
Bearbeitung der Wirklichkeit. Dabei geht es uns, wie im Leben: 
nur hervorragende Übereinſtimmung mit den Bedürfniſſen unſeres 
Anſchauungsvermögens oder hervorragender Widerſpruch dagegen 
veranlaſſen uns, unſer anſchaulich neutrales Sehen zu verlaſſen 
und mit unſerem Formen⸗ und Farbenſinn und unſerem Bedürfnis 
nach anſchaulicher Geſchloſſenheit und Einheit die Dinge zu meſſen. 
So müſſen ſich im Theater Schauſpieler und Aufführungsleiter 
vor dem auffallend Häßlichen in Linien, Bewegung, Farben und 
Formen hüten, womit ſie den anſchaulichen Sinn wecken und zu⸗ 
gleich beleidigen würden; aber ebenſo vor dem auffallend Schönen: 
die Aufführung des geſprochenen Dramas darf in der Hauptſache kein 
ſelbſtändiges Schönes der Anſchauung erzeugen wollen. Wo ſie es 
thut, wo ſie ſich um ſchöne plaſtiſche Poſen, um fein gegliederte 
Gruppen, um ſtimmungsvolle Farbenbilder und Lichteffekte müht, 
erhebt ſie das Anſchauliche aus ſeiner dienenden Rolle zum Herr⸗ 
ſchenden und lenkt die Aufmerkſamkeit von der Poeſie ab. Das iſt 
aber, es ſei denn lan gewiſſen Einſchnitten des dichteriſchen Zuſammen⸗ 
hangs und ausnahmsweiſe, verderblich: denn fie ſoll das Dichter⸗ 
wort nicht durch Erweckung und Befriedigung unſeres Anſchauungs⸗ 
vermögens in den Hintergrund drängen oder gar erſetzen, ſondern 
das Bedürfnis nach ihm erregen und die Aufmerkſamkeit auf es 
ſteigern. Auch hier wird es wieder deutlich, daß die Poeſie ſich mit 
eigentlicher Anſchauung nicht verträgt. Wohl ſteigern die anſchaulichen 
Formen der Mimik die Lebensenergie der dramatiſchen Dichtung 
aufs wunderbarſte. Aber damit das Anſchauliche befähigt ſei, 
ſich in den Dienſt der Poeſie zu ſtellen und ihr gewiſſe Aufgaben 
abzunehmen, darf es nicht zum Verweilen bei ſich einladen, es 
muß ſich gewiſſermaßen immer ſelber wieder vernichten. Nur 
dieſer Selbſtentäußerung des anſchaulichen Elements iſt es zu 
danken, daß ſich in der ſceniſchen Aufführung Poeſie und Mimik 
zum einheitlichen organiſchen Kunſtwerk zuſammenſchließen. 


Meyer, Stilgeſetz der Poeſie. 8 


VII. Abschnitt. 


Das Sinnliche ohne Auſchannngswert in der Poeſie und das 
Prinzip in direkter Verlebendigung. 


Die lange Abſchweifung, die wir aufs Gebiet der bildenden 
Künſte und der Mimik unternommen haben, hat ihren Zweck er⸗ 
füllt, wenn ſie uns den grundſätzlichen Unterſchied von Poeſie und 
Anſchauung aufgedeckt hat. Sie konnte uns zeigen, was es heißen 
will, einen ſeeliſchen Gehalt in ſinnlicher Erſcheinung ſo auszu⸗ 
drücken, daß er voll in ihr zur Anſchauung kommt und zugleich 
darthun, daß es dafür keinen andern Weg giebt, als den, den die 
ruhenden Künſte der Anſchauung gehen. Erſt wenn wir das er⸗ 
kannt haben, gewinnen wir das volle Verſtändnis für den Wert, 
den die Befreiung vom Zwang der Anſchauung für die Schilderung 
des innern Lebens in der Poeſie hat. Nun erfreut ſich aber die 
Poeſie dieſer Freiheit nicht bloß im Seeliſchen, ſondern as im Sinn⸗ 
lichen. Es iſt eine Forderung der Anſchauungsäſthetik, die für 
die eigentlichen Anſchauungskünſte ihre gute Berechtigung hat, daß 
in der Kunſt, wie das Seeliſche verſinnlicht, ſo das Sinnliche zum 
Anſchaulichen erhoben d. h. in allen ſeinen Formen mit Gehalt 
durchtränkt werden müſſe. Dieſe Forderung iſt für die Poeſie 
verkehrt. Zwar kennt die Poeſie im Sinnlichen ebenſo wie im 
Seeliſchen den Gebrauch einzelner anſchaulicher Züge, aber auch 
im Sinnlichen überwiegt bei ihr die unanſchauliche Verwendung. 
Sowenig bei ihr für's Seeliſche der Satz gilt, daß in der Kunſt 
alles veranſchaulicht werden müſſe, ſo wenig gilt er für's Sinn⸗ 
liche. Zugegeben auch, daß jedem Sinnlichen irgendwie ein An⸗ 
ſchauungswert abgewonnen werden kann, ſo läßt doch der Dichter 
das unzählige Male gänzlich unverſucht. Die ſinnlichen Dinge ent⸗ 
behren bei ihm häufig jedes immanenten Gehaltes, ohne daß fie 
darum unlebendig und unpoetiſch würden. 

Wir müſſen auf ein oben gewonnenes Ergebnis zurückgreifen. 
(S. 64). Wir haben feſtgeſtellt, daß Anſchauung (d. h. Immanenz 
des Gehalts in der ſinnlichen Erſcheinung) und Beziehung eines 
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Seeliſchen auf ein Sinnliches ſo verſchieden ſind, als Immanenz 
und Tranſcendenz, und es demgemäß als naiven Irrtum bezeichnet 
zu meinen, daß das ſeeliſche Leben, das irgendwie zu einem Sinn⸗ 
lichen in Beziehung ſteht, in dieſem Sinnlichen ſeine Veranſchau⸗ 
lichung finde. Damit iſt nun aber auch die Umkehrung dieſes Satzes 
gerichtet: es kann keine Rede davon ſein, daß durch Beziehung 
auf ein Seeliſches das Sinnliche zum Wert eines Anſchaulichen 
erhoben werde. Nie und nimmer erſcheint, wo dieſes Verhältnis 
ſtatt hat, das Seeliſche als der Gehalt, der die Formen des Sinn⸗ 
lichen füllt und ſie gewiſſermaßen von innen heraus getrieben hat 
oder getrieben zu haben ſcheint, was doch das eigentliche Weſen 
der Anſchauung ausmacht. Nur mit der falſchen Gleichſetzung 
von Anſchauung und Beziehung des Sinnlichen auf Seeliſches kann 
man den durchgängigen Anſchauungswert des Sinnlichen in der 
Poeſie aufrecht erhalten. Hat man dieſen Irrtum durchſchaut, 
ſo kann man nicht mehr leugnen, daß das Sinnliche in der 
Poeſie vielfach ohne immanenten Gehalt und mithin unter⸗ 
anſchaulich bleibt. Nur muß man alsbald hinzufügen, daß 
das Sinnliche durch die naturwahre Beziehung auf Seeliſches 
ebenſo belebt wird, als dies durch Immanenz des Gehalts in 
ihm geſchieht. Von dieſem richtigen Eindruck hat man ſich 
auch da leiten laſſen, wo man zwiſchen beiden nicht zu unter⸗ 
ſcheiden vermochte. Man hat, wie ſo oft, Anſchauung und Lebendig⸗ 
keit verwechſelt. Man muß alſo in der Aſthetik ein doppeltes 
Prinzip der Lebendigkeit des Sinnlichen anerkennen: ein anſchau⸗ 
liches direktes durch Immanenz des Gehalts in der ſinnlichen Er⸗ 
ſcheinung und ein indirektes durch Beziehung auf ein Leben, das 
in der ſinnlichen Erſcheinung nicht oder wenigſtens nicht in der 
Weiſe der Immanenz zum Ausdruck kommt. Es iſt thöricht zu 
wähnen, eine vergilbte Schleife, von der uns erzählt wird, ihr 
Anblick habe einen alten Junggeſellen zu wehmütiger Rührung 
geſtimmt, bekomme durch dieſe Gefühlswirkung anſchaulichen Cha⸗ 
rakter; aber das iſt richtig, daß ſie dadurch auf's innigſte in ein 
ihr fremdes Leben hereingezogen wird und daß ſie in dieſer An⸗ 
teilnahme an fremdem Leben ſelbſt indirekt lebendig wird. 

Die Aufſtellung der indirekten Lebendigkeit iſt von höchſter 
Bedeutung für das Verſtändnis des Sinnlichen in der Poeſie. 
Jede Aſthetik, die in irgend einer Form als Weſen des Aſthetiſchen 
Leben in ſeinen Außerungen bezeichnet, muß erklären, wie die 
Kunſt dazu kommt, dem an ſich Unlebendigen und Toten in ihren 
Darſtellungen einen Platz zu gönnen. Man nennt gewöhnlich als 
einziges Mittel hiezu das, was man den Akt des Lebenleihens heißt. 
Viele Erſcheinungen der Außenwelt ſind ja für das Auge des 
nüchternen phantaſieloſen Beſchauers vollſtändig leblos. Wenn es 
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uns in der äſthetiſchen Betrachtung trotzdem iſt, als ſeien ſie von 
einem geheimnisvollen Leben durchwaltet, wenn in Linien, Licht und 
Farben, auch wo ſie losgelöſt ſind von der lebendigen Menſchen⸗ 
geſtalt, ein Seeliſches zu liegen ſcheint, wenn jede Raumgeſtaltung 
einen Charakter zu haben und aus Interieur und Landſchaft eine 
Stimmung uns entgegenzukommen ſcheint, ſo erheben wir nicht ein 
Leben, das ohne uns ſchon in den Dingen läge, ſondern dieſes Leben 
iſt von uns im äſthetiſchen Beſchauungsakt in ſie hineingelegt, es 
iſt ihnen von uns geliehen. Aber ſo bereit auch immer unſere 
Phantaſie iſt, dieſen Leihakt vorzunehmen und ſo gebräuchlich 
dieſe Form der Verlebendigung des Sinnlichen namentlich in den 
bildenden Künſten iſt, ſo iſt ſie doch nicht die einzige und ſie würde, 
zumal in der Poeſie, nicht ausreichen, eine volle Lebensdarſtellung 
zu ermöglichen: neben ſie tritt als weitere und umfaſſendere Form 
der Belebung des Toten die indirekte Lebendigkeit. 

Der Unterſchied dieſer beiden Arten iſt, ſo nah ſie ſich auch 
darin zu kommen ſcheinen, daß beidemal dem Sinnlichen ein ihm 
nicht gehörendes Leben zugeführt wird, beträchtlich. Durch die 
Leihung wird der Schein immanenten Lebens geſchaffen; geliehenes 
Leben wird unter dem unbewußten Antrieb der Formen der 
Erſcheinung in dieſe hineingelegt, es haftet am Sinnenbild, aus 
dem es uns herauszuſchauen dünkt, und erſcheint daher als die 
Seele des Dings ſelber. Der Leihakt geht ſo naiv und unbewußt, 
nach einer ſo geheimen Nötigung unſerer Phantaſie vor ſich, daß 
der Aſthetiker kommen und uns i beweiſen muß, daß 
wir den Erſcheinungen nur unſer eigenes Leben geliehen haben, 
während wir, ſo lange wir harmlos genießen, keinen Augenblick 
zweifeln, daß das Leben, das wir empfinden, jenen Erſcheinungen 
und ihren Formen ſelbſt innewohnt. Das iſt bei der durch Be⸗ 
ziehung erborgten Lebendigkeit anders: ſie kommt nicht unter dem 
alleinigen Antrieb der ſinnlichen Formen des Dings zu ſtande, 
ſondern auf Veranlaſſung von Beziehungen, in denen dieſes ſteht; — 
mit dem Wegfall dieſer Beziehungen verſchwindet ſie ſofort — und 
zugleich vergeſſen wir keinen Augenblick, daß das Leben, das ihm 
aus dieſen Beziehungen zufließt, ein fremdes, ſeinen ſinnlichen 
Formen jenſeitig bleibendes Leben iſt. 

Wenn Schillers Johanniter von ſeinem Roß und ſeinen Doggen 
erzählt: „Und als ſie jedes recht begriffen, fuhr ich ſie her auf 
ſchnellen Schiffen“, ſo ſpürt jeder, wie charakteriſtiſch und lebendig 
„die ſchnellen Schiffe“ ſind: ſie malen vortrefflich die leidenſchaft⸗ 
liche Ungeduld des Ritters, der nicht ſchnell genug dem Ort des 
ruhmvollen Abenteuers zueilen kann. Hier haben wir alſo einen 
klaren Fall indirekter Lebendigkeit: der Gegenſtand iſt lebendig, 
aber nur durch die Anteilnahme am Leben und Thun eines ihm 
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Fremden, er iſt charakteriſtiſch, aber nicht für ſeine Art, ſondern für 
die eines andern. Wie verſchieden iſt die Betrachtungsweiſe und wie 
ganz anders der Gehalt „des ſchnellen Schiffes“, wenn Leihung ſtatt⸗ 
findet! Für dieſen Fall müſſen wir die ſinnlichen Geſtaltungs⸗ und Be⸗ 
wegungsverhältniſſe des Schiffs in's Auge faſſen: wir müſſen ihm 
zuſehen, wie es als ein maſſiver Keil ſchnellen und ſichern Laufs die 
Wellen durchbricht: dann wird uns ſcheinen, als dringe es in ſtolzem 
majeſtätiſchem Kraftgefühl vor. Die Formen, die es in ſeiner Be⸗ 
wegung bietet, nötigen uns, wir wiſſen ſelbſt nicht, wie? — ihm 
dieſe Eigenſchaften, die doch eigentlich nur der lebenden Perſönlichkeit 
angehören, zuzuerkennen und in ihm, mit Siebeck zu reden, ein 
Analogon personalitatis, ein Ding mit eigener Seele, zu ſehen. Beide 
Betrachtungsweiſen ſind lebensvoll; aber bei der erſten ſteht das 
Sinnliche in fremdem Licht, während es bei der zweiten in eigener 
Leuchtkraft zu ſtrahlen ſcheint. So verſchieden Eigenlicht und Reflex⸗ 
licht, ſo verſchieden iſt direkte und indirekte Lebendigkeit. Daß 
dieſe Verſchiedenheit ſich auch darin ausprägt, daß beide Arten der 
Lebendigkeit durch verſchiedene Kräfte unſerer Seele äſthetiſch er⸗ 
hoben werden, die eine, das immanente Leben, faſt ausſchließlich 
durch unſere Sinnlichkeit, die andere, die indirekte Lebendigkeit, 
durch die Erfahrung, wird noch des näheren dargethan werden. 

Die indirekte Lebendigkeit muß umſomehr als beſondere Art 
der Verlebendigung anerkannt werden, als ſie nicht bloß allein für 
ſich vorkommt, ſondern häufig auch im Verein mit der direkten; ſo 
ſchildert uns der Dichter z. B. die Schönheit zuſammen mit der Be⸗ 
wunderung, die ſie erzeugt. Dieſelben ſinnlichen Züge geben uns 
das ſchwellende Leben der ſchönen Geſtalt zu empfinden, die von 
uns zugleich als Urſache der trunkenen Gefühle des warmblütigen 
Beſchauers erlebt werden müſſen. Und wenn es nach allem Geſagten 
keines Wortes mehr bedarf, daß die verzückte Bewunderung, die den 
Beſchauer erfüllt, nicht anſchaulich wird in dem Bilde der ſchönen 
Geſtalt, ſo iſt ſie doch nicht gleichgültig für die Lebendigkeit des⸗ 
ſelben; denn dieſe wird, wie jeder unmittelbar fühlt, um nicht 
weniges durch die hinzukommende Gefühlswirkung erhöht. Während 
alſo das Tote durch die Beziehung auf Leben ſelbſt in's Lebendige 
eſetzt wird, wird die Lebendigkeit des in ſich Gehaltvollen durch 
ſelch Beziehung geſteigert und bereichert. Bedenkt man, daß bei 
dem Beziehungsreichtum der Sprache ein und derſelbe ſinnliche Zug 
in den verſchiedenſten lebensvollen Beziehungen ſtehen kann, ſo kann 
man ermeſſen, welchen Wert die indirekte Lebendigkeit für die 
Poeſie hat und welche Fülle von Leben ſie mit ihrer Hilfe über 
ihre ſinnlichen Schilderungen ausgießen kann. 

Der lebensvollen Zuſammenhänge und Beziehungen, durch 
die dem Sinnlichen (mit und ohne eigenen Gehalt) Leben zugeführt 
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werden kann, unterſcheiden wir vier: das Sinnliche dient als Objekt 
und Stoff, als Mittel und Werkzeug für lebensvolle Handlungen, 
für Gemüts⸗ und Charakteräußerungen; es erſcheint als Urſache und 
als Wirkung von Seelenerregungen; es iſt irgendwie charakteriſtiſch 
für die Beſchaffenheit eines ſeiner ſinnlichen Erſcheinung jenſeitig 
gegenüber ſtehenden Lebens; es bildet endlich die Grundlage, Baſis 
und Vorausſetzung für einen ſich abſpielenden Lebens vorgang. 

Die erſte der hier aufgeſtellten Gruppen indirekter Lebendigkeit 
bedarf kaum einer Erläuterung. Das Schwert, der Stuhl, die 
Uhrenkette ſind an ſich zwar nicht lebendig, aber ſie werden es, 
wenn das zornige Ergreifen des Schwerts oder das rächende Zu⸗ 
ſchlagen mit ihm, wenn das freundliche Darbieten eines Stuhls 
oder das matte Niederſinken auf ihn, wenn das werbende Schenken 
einer Uhrenkette oder das verlegene Spielen mit ihr, lebendig iſt. 

Da alles und jedes in der Welt auf unſer Gefühl und durch 
Vermittlung desſelben auch auf unſer Begehren und Handeln 
wirken kann und thatſächlich auch wirkt, ſo muß in der Dichtung 
die Verlebendigung durch die ſeeliſche Wirkung einen ungemein 
weiten Umfang annehmen. Der Dichter berührt faſt kein Ding 
und kein Ereignis, das nicht, unter anderm wenigſtens, Er in 
dieſer Weile lebendig würde. Er darf dabei unſeres bereitwilligen 
Entgegenkommens ſicher ſein. Häufig malt er nur die gefühls⸗ 
erregende Urſache und verläßt ſich darauf, daß wir in lebhaftem 
Ineinsverſetzen mit der von der Urſache getroffenen Perſon die 
Gefühlswirkung ſelbſtthätig nach Maßgabe unſerer eigenen Er⸗ 
fahrungen hinzuerleben. Auch dem Nichtigſten kann der Dichter 
durch die pſychiſche Wirkung poetiſche Würde geben. Das Auf⸗ 
gehen einer Thüre iſt gewiß ein inhaltloſer Vorgang. Aber wenn 
wir mit den im Zimmer Sitzenden es erleben, wie die Spannung 
auf die Perſonen, deren Eintreten erwartet wird, durch das Auf⸗ 
gehen der Thüre auf einen Höhepunkt getrieben wird, um durch 
ihr Erſcheinen alsbald befriedigt zu werden, dann glänzt er für 
uns im friſcheſten Leben: „Aber die Thüre ging auf; es zeigte 
das herrliche Paar ſich. Und es erſtaunten die Freunde, die 
liebenden Eltern erſtaunten“ u. ſ. w. (H. u. D.). Die belebende 
Kraft der Wirkung kommt dann namentlich auch der Handlung zu 
gute und jedes Epos und Drama vermag zu zeigen, wie die Ein⸗ 
drücklichkeit der Handlung deſto höher ſteigt, je kräftiger ſie in den 
Gang der Ereigniſſe eingreift, je mehr ſie ſich als vorwärts 
treibende Potenz der Entwicklung erweiſt. 

Aber die wirkende Kraft, die von der Handlung ausgeht, 
macht nur eine Seite an ihrer Lebendigkeit aus. Handlungen 
blicken nicht bloß vorwärts, ſondern den Janusköpfen gleich auch 
nach zurück und ihr Weſen und ihre Bedeutung liegt oft viel 
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weniger in ihren Wirkungen, als in ihren Urſachen und Zwecken. 
In dieſer Hinſicht üben wir an der Handlung eine doppelte Be⸗ 
trachtungsweiſe. Nehmen wir unſern Standpunkt im handelnden 
Subjekt und betrachten wir, wie es auf die Lage, in der es ſich 
befindet, reagiert, was für Zwecke es ſich ſetzt und wie es dieſe 
Zwecke mit Hilfe begünſtigender Umſtände oder im Kampf mit 
widerſtrebenden Mächten durchſetzt, ſo offenbart die Handlung uns 
den Charakter, das Streben, die Stimmungen und Leidenſchaften 
dieſes Subjekts. Blicken wir mehr auf die Umſtände und deren 
gebietende Gewalt über den Handelnden, ſo ſtellt ſich die Handlung 
für unſer Empfinden dar als das naturwahre Produkt ihrer Ur⸗ 
ſachen: dieſe ſpezifiſch kauſale Betrachtung erreicht ihre höchſte Kraft, 
wo ſich an der Handlung der Eindruck unentrinnbarer Notwendig⸗ 
keit erhebt und ihre größte Friſche, wo wir die Geburt der Hand⸗ 
lung aus dem unmittelbaren Drang der Verhältniſſe heraus mit 
erleben. Nicht jede Handlung fällt unter beide Betrachtungsweiſen 
zugleich. Die kauſale mag öfters nur leiſe mitſpielen oder auch 
einmal ganz ausbleiben; wo ſie aber beide vorhanden ſind, üben 
wir ſie nicht getrennt von einander, ſondern in und mit einander; 
ſie ſind auf einander angewieſen. Wir können die Handlung nicht 
als naturwahres Produkt der Umſtände würdigen, ohne den 
Charakter des Handelnden mit in Anſchlag zu nehmen, und wir 
können die im Handelnden wirkſamen Kräfte nicht richtig abſchätzen, 
ohne den Druck der Umſtände, die zur Handlung treiben oder der 
Handlung entgegenwirken, mit in die Wagſchale zu legen. Maß⸗ 
gebend und beſtimmend für den eigentlichen Charakter der Hand⸗ 
lung ſind alſo immer die Motive, falls wir unter dieſem Wort 
die Geſammtheit der pſychiſchen Dispoſitionen verſtehen, die den 
Antrieb zum Handeln bilden. An ihnen hängt ſowohl die charak⸗ 
teriſierende Kraft der Handlung, als der Eindruck ihrer Folge⸗ 
richtigkeit; in ihnen hat ſie nach dieſer Seite ihr Leben. 

Wie verhalten ſich nun aber die Motive zur ſinnfälligen Hand⸗ 
lung? Iſt ihr Verhältnis das der Anſchauung, das von Seinsunter⸗ 
grund und Seinsäußerung; oder ſtehen ſie zu einander wie Urſache 
und Folge? Liegt Immanenz vor oder eine tranſcendente Beziehung 
des einen auf's andere? Die Antwort kann nicht zweifelhaft ſein; 
jeder weiß, daß bei zwei Handlungen der äußere Verlauf genau 
dasſelbe Bild darbieten kann, während die Handlungen doch grund⸗ 
verſchieden ſind, weil ſie aus grundverſchiedenen Motiven hervor⸗ 
gegangen ſind. Die Motive werden eben nicht ſinnfällig im Bild 
des Handlungsvorgangs und ſie werden es naturgemäß nicht, weil 
ſie die Urſachen der Handlung ſind. 

Das iſt unmittelbar einleuchtend, wo die Motive ſich in weit⸗ 
verzweigter gedehnter Entwicklung aus den verſchiedenſten Urſachen 
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geiſtiger und ſinnlicher Art, die ſich unter einander bald gefördert, 
bald einander entgegengewirkt haben, allmählich herausgebildet haben. 
Wie ſollte uns der Anblick des Schwertſtreichs, mit dem Kriemhilde 
Hagen das Haupt abſchlägt, in ſeinen ſinnlichen Formen ausſprechen 
können, was alles an ungeheurer Tragik in dieſem erſchütternden 
Abſchluß einer furchtbaren Verwicklung beſchloſſen liegt? Man über- 
treibt nicht, wenn man feſtſtellt, daß im Sinnenbild des Schwert⸗ 
ſtreichs auch nicht eine Spur von dem Leben zu entdecken iſt, das 
der Handlung im Hinblick auf ihre Motive eigen iſt. Anſchaulich iſt 
darin nur die Kraftleiſtung bei der That und dazu noch die Gräß⸗ 
lichkeit dieſer That, weiter nichts. Aber auch bei einfachen Motiven 
iſt es deutlich genug. Der König von Thule will im Augenblick 
ſeines Verſcheidens den Becher der Geliebten vor Entweihung 
ſchützen; deshalb wirft er ihn in's Meer. Der Taucher möchte ſich 
die Königstochter, die „vor ihm errötet in zartem Erbarmen“, ge⸗ 
winnen: deshalb „ſtürzt er ſich hinunter auf Leben und Sterben“. 
Gretchen geht nur, um Fauſt zu ſehen, aus dem Haus: „nach ihm 
nur geh' ich aus dem Haus“. Niemand kann in den Vorgängen 
dieſer Handlungen, wie er ſie ſich für's Auge ſinnlich ausgeſtalten 
mag, die Motive erſchauen, ohne die doch dieſe Handlungen ganz 
nichtige intereſſeloſe Vorgänge ſind. Die Motive ſind immer nur 
hinzugedacht. 

Weil die Handlung hinſichtlich deſſen, worin ſie gewöhnlich 
ihre Bedentung hat, hinſichtlich ihrer Motive ohne Anſchauungs⸗ 
gehalt iſt, deshalb iſt der Maler ſo ſchlimm daran ihr gegenüber. 
Er muß von vielen Handlungen, zumal mit Motiven vorwiegend 
ſeeliſchen Urſprungs, gänzlich abſehen. Das nur nach Fauſt aus⸗ 
gehende Gretchen iſt überhaupt kein Stoff für ihn. Auch mit dem ſich 
hinabſtürzenden Taucher kann er nichts anfangen; den König in Thule 
könnte er uns allerdings in der Thätigkeit malen, in der wir ihn 
beim Dichter vorfinden; aber er hätte uns dann etwas ganz anderes 
vorgeführt als der Dichter. Dieſer zeigt uns das Gemälde einer 
bis zum Tode treuen Liebe, der Maler würde uns mit der 
Feierlichkeit einer großen Staatsaktion bekannt machen und von 
treuer Liebe bekämen wir nichts zu ſehen. Sind die Motive 
dagegen durch gegenwärtige Vorgänge und Dinge der Außenwelt 
beſtimmt, ſo kann er ſich mit ſeinem Mittel an die Schilderung 
der Handlung wagen; aber welch eines umſtändlichen Verfahrens 
bedarf er dann noch? er muß uns die ganze Figur des Handelnden 
mit all ihren Außerlichkeiten ſchildern; er darf am Handlungsvor⸗ 
gang die phyſiſche Seite, die Anmut oder Energie, mit der ſich die 
phyſiſche Bewegung der Handlung vollzieht, nicht unberückſichtigtlaſſen 
und was die Hauptſache iſt: er muß in den Zügen des Handeln⸗ 
den und eventuell in denen der Nebenperſonen den Charakter der 
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Handlung und die Stimmung des Handelnden bei der That aus⸗ 
zudrücken ſuchen. Weil der Maler für die Aufgabe, die Stimmung 
des Handelnden bei der That wiederzugeben, nicht ungünſtig ge⸗ 
ſtellt iſt, deshalb ſetzt er ſich mit ſeinen Handlungsbildern häufig 
kein anderes Ziel als das. Aber man darf ſich nicht darüber 
täuſchen, daß damit für die anſchauliche Darſtellung der. Motive 
noch wenig und unter Umſtänden ſogar nichts gethan iſt. Denn 
die Stimmung, in der die That ausgeführt wurde, kann von 
dem die Handlung motivierenden Grundgefühl gänzlich verſchieden 
ſein. Die That kann in Angſt und Entſetzen gethan ſein, während 
die Leidenſchaft, die ſie veranlaßt und deren Bild ſie uns malen 
ſoll, Ehrgeiz iſt. Aber auch wo die Stimmung bei der That 
in der Linie der Motive liegt, iſt in dieſer Stimmung unter Um⸗ 
ſtänden nur ein Teil der Motive beſchloſſen und noch nicht 
einmal der für das Leben der Handlung entſcheidende. Eine That 
mag durch Zorn veranlaßt und im Zorn ausgeführt ſein; aber 
ſie bekommt ein ganz anderes Geſicht, je nachdem dieſer Zorn aus 
gereizter Eitelkeit oder Geldgier oder aus beleidigter Vaterlands⸗, 
Eltern⸗ und Gattenliebe oder aus einer Verletzung der Ehre und 
des ſittlichen Gefühls entſprungen iſt. Nur wenn der Maler durch 
anſchaulichen Beziehungszwang die eigentlichen Urſachen und Zwecke 
der Handlung andeuten kann, kann er der Handlung in Hinſicht 
ihrer Motive einigermaßen gerecht werden. Der Dichter iſt über 
alle dieſe Schwierigkeiten hinaus; in ſeiner fragmentariſchen ab⸗ 
ſtrahierenden Art ſchildert er uns den Handlungsakt allein, ohne 
daß er uns die Züge der handelnden Perſon dazu malen müßte, 
und unbekümmert darum, daß das Sinnliche des Akts in ſich keinen 
Gehalt hat. Denn er giebt ihr ihren Gehalt durch die denkende 
Beziehung auf die ſie verurſachenden Motive, die eben als ihre 
Urſache jenſeits ihrer ſinnlichen Erſcheinung liegen. Es iſt be⸗ 
eichnend für die Poeſie, daß ein ſo wichtiges Glied ihrer Lebens⸗ 
ſchilderung wie die ſinnfällige Handlung, nach ihren zwei weſent⸗ 
lichſten Seiten, nach denen ſie faſt allein für den Dichter in Be⸗ 
tracht kommt, als Folge ihrer Motive und als Urſache ihrer 
Wirkungen, ohne Anſchauungscharakter iſt. 

Noch weniger als die eigenen Motive kann ein fremder Wille 
und fremde Motive, die eine Handlung veranlaſſen, im Sinnenbild 
ihres Verlaufs anſchaulich ſein. Jede Handlung, die auf fremden 
Befehl oder Wunſch ansgeführt wird, malt in erſter Linie die 
Leidenſchaften und die Charaktereigentümlichkeiten dieſer fremden 
Perſönlichkeit ſowie die Notwendigkeiten, unter denen dieſe ſteht, 
und hat daran in erſter Linie ihre Lebendigkeit. Die auf Davids 
Brief erfolgte Ermordung Urias iſt eingegeben durch des Königs 
ſtürmiſche Leidenſchaftlichkeit, durch ſeine wilde Sinnlichkeit, ſeine 
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Heimtücke und Grauſamkeit. Das alles wird in der Handlung 
äſthetiſch lebendig, wenn wir ſie als auf Davids Befehl vollzogen 
vorſtellen; aber in ihrem Sinnenbild iſt es nicht; ihre ſinnlichen 
Formen bilden auch keine Handhabe dazu, es in ſie hineinzulegen: 
ein anſchauliches Verhältnis von Gehalt und ſinnlicher Erſcheinung 
findet nicht ſtatt. 

Auch die Beſchaffenheit ruhender Gegenſtände kann als Pro⸗ 
dukt von Kräften erſcheinen, die an ihnen wirkſam geweſen ſind. 
Als Beiſpiel diene das Bild, das G. Keller vom Hofe des Bauern 
Marti in Romeo und Julie entwirft: „Um das Haus“, heißt es 
dort, „war nicht eine Spur von Ackerwirtſchaft zu ſehen, der 
Stall war leer, die Thüre hing nur in der Angel und unzählige 
Kreuzſpinnen, den Sommer hindurch halb groß geworden, ließen 
ihre Fäden in der Sonne glänzen vor dem dunkeln Eingang. An 
dem offenſtehenden Scheunenthor, wo einſt die Früchte des feſten 
Landes eingefahren, hing ſchlechtes Fiſchergeräte, zum Zeugnis 
der verkehrten Waſſerpfuſcherei; auf dem Hofe war nicht ein Huhn 
und nicht eine Taube, weder Katze noch Hund zu ſehen; nur der 
Brunnen war noch als etwas lebendiges da, aber er floß nicht 
mehr durch die Röhre, ſondern ſprang durch einen Riß nahe am 
Boden über dieſen hin und ſetzte überall kleine Tümpel an, ſo 
daß er das beſte Sinnbild der Faulheit abgab.“ Man leſe die 
Stelle im Zuſammenhang nach und man wird noch deutlicher als 
an dem kurzen Stück, das wir ausgehoben und mitgeteilt haben, 
erkennen, wie uns hier in einem einfachen eindrücklichen Bild, 
wenn man ſo will, in einem Totalüberblick, die unerbittlichen 
Folgen zäher Rechthaberei, grimmer Feindſchaft und erbitterten 
Haſſes vorgeführt werden ſollen. Damit iſt freilich das Leben 
nicht erſchöpft, das der Dichter in dieſes ſein Gemälde hat nieder⸗ 
legen wollen. Die Verhältniſſe, die ſich der Menſch aktiv oder 
paſſiv ſelbſt geſchaffen hat, machen ſich zum Herrn ſeines Schickſals; 
das ſoll der Leſer ſich auch hier gegenwärtig halten und deshalb etwas 
mitfühlen von dem unſäglichen Jammer, der auf denen laſtet, die 
in einer ſo verlotterten Wirtſchaft leben müſſen. Und weiter ſoll 
er in der Verwilderung von Haus und Hof das ſprechende Bild 
erkennen für die Verwilderung und ſtumpfe Gleichgültigkeit, in 
der ſein Beſitzer dahinlebt. 

In dieſer letzteren Hinſicht iſt das Kellerſche Stück ein treff⸗ 
liches Beiſpiel für die dritte Art indirekter Verlebendigung, die 
wir feſtgeſtellt haben. Als ihre Eigentümlichkeit haben wir be⸗ 
zeichnet, daß ein Sinnfälliges durch ſeinen Zuſtand oder durch all 
das, was ſich in der Form der Erinnerung an es knüpft, oder 
auch durch die Verwendung, in der es ſteht, charakteriſtiſch iſt für 
die Verfaſſung eines im fremden und jenſeitigen Lebens. Auch 
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dieſe Art das Tote in's Leben zu ſetzen oder vorhandenes Leben zu 
erhöhen, hat einen breiten Raum in der Poeſie. Der Dichter malt 
die Umgebung, in der der Menſch lebt und die dieſer, oft ohne es 
ſelbſt zu bemerken, in ſeiner Weiſe geſtaltet; er malt uns ſeine 
Wohnung und ſeine Geräte, die Geſtaltung und Anordnung der 
Gegenſtände, welche ſeine Räumlichkeiten füllen, ja ſogar den 
Aufzug und das Gebahren der Perſonen, über welche er Ge⸗ 
walt hat, weil dieſe äußeren Dinge ſo gut als Mienen und Ge⸗ 
ſichtszüge, wenn auch in anderer Art, mit dem Stempel ſeines 
Geiſtes geprägt ſein können. Die Unordnung in einem Haus, 
die Vernachläſſigung jeglicher Pflege, das Unterbleiben alles Ge⸗ 
wohnten mag uns die Apathie und Niedergeſchlagenheit lebendig 
vor Augen ſtellen, in die ein Unglücksfall die Bewohner des 
Hauſes geſtürzt hat. Bei Keller muß Züs Bünzlin (in den drei 
erechten Kammmachern) die Schatulle vor uns auskramen, in der 
ſie ihre ſonderbaren Lieblingsgegenſtände aufbewahrt, an denen 
ſo ſeltſame Erinnerungen kleben und uns auf dieſe Weiſe ein 
Bild ihres Weſens entwerfen, in dem ſich Selbſtverliebtheit und 
kleinliche Berechnung, Pedanterie und Verſtiegenheit wunderlich 
miſchen. Führt uns Dickens in's Haus der Mrs. Jelliby (im 
Bleakhauſe), die vom Spleen der Wohlthätigkeit geplagt ihre 
Pflichten als Mutter und Gattin gröblich verſäumt, ſo kollern vor 
uns unbeaufſichtigte Kinder in ſchmutzigen zerfetzten Kleidern, an 
denen alle Knöpfe fehlen, die Treppe herunter und machen in 
höchſt eindrücklicher Weiſe mit den häuslichen Tugenden ihrer 
Mutter bekannt. Am niedlichen Wagen der Feenkönigin Mab, 
dieſem Meiſterſtück Shakeſpeareſcher Kleinmalerei, ſpiegelt jede 
Einzelheit die feine duftgewobene Art der Feen wider und der 
Götterwagen Homers iſt in ſeiner Herrlichkeit und Stärke derer 
würdig, die er in den Streit tragen ſoll. Daß die Wahl des 
Werkzeugs den Wählenden kennzeichnet, haben uns Schillers 
„ſchnelle Schiffe“ gelehrt. 
Während in dieſen Beiſpielen indirekter Charakteriſtik die 
on Kraft der Umwelt und ihrer Gegenſtände von einer 
inwirkung herrührt, die die charakteriſierte Perſönlichkeit durch 
ihr Thun oder durch ihre Unterlaſſungen auf ſie ausgeübt hat, 
ſo fällt ein derartiger Einfluß bei der ſymboliſchen Verwendung 
des Sinnlichen weg. Eine zufällige Ahnlichkeit wird Anlaß, einen 
Gegenſtand als Abbild fremden Lebens hinzuſtellen. Nun iſt das 
Symboliſche allerdings nicht bloß auf das Sinnliche, um das es ſich 
hier allein handelt, beſchränkt und überhaupt hat es eine umfaſſende 
weitgehende Bedeutung in der ganzen Kunſt. Auch das anſchau⸗ 
liche Leihen von Leben, von dem oben die Rede war, iſt als eine 
dunkle Form von Symbolik zu verſtehen. Aber in unſerem Zu⸗ 
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ſammenhang berühren uns dieſe weitergehenden Formen der Sym⸗ 
bolik nicht; hier handelt es ſich allein um die bewußte Verwendung 
des Sinnlichen als eines Trägers ſymboliſcher Beziehungen. Eine 
ſolche erfolgt in zwiefacher Weiſe. 

Das einemal hat der Bildgegenſtand ſelber in ſich Gehalt 
und die Gleichſetzung läuft weniger zwiſchen den Außerlichkeiten 
des Verglichenen und des Bildgegenſtands, als zwiſchen ihrem 
beiderſeitigen Gehalt; im andern Fall iſt nur das Verglichene 
lebensvoll, der Bildgegenſtand dagegen ohne Leben; aber durch 
äußere Ahnlichkeit wird er zum Symbol von jenem und nimmt 
durch dieſe Gleichſetzung an deſſen Gehalt teil und wird allein 
durch ſolche indirekte Verlebendigung exiſtenzberechtigt in der Kunſt. 
In der erſten Form als Gehaltsſymbolik iſt das Symboliſieren 
allen Künſten gemein. So ſehen wir etwa bei dem großen Meiſter 
tiefſinniger Symbolik, bei Klinger, wie ſchwellende Wogen, die in 
wunderbarem Rhythmus dahinſtürmen, Roſen vor eine Klippe 
tragen, auf der ein Frauenhandſchuh liegt. Das Blatt iſt rein für 
ſich ohne jede ſymboliſche Beziehung genommen, eine Landſchaft 
von entzückendem, herzbezwingendem Gehalt für jeden, der die 
Natur mit ſeelenvollem Auge zu betrachten vermag. Allerdings 
muß ſich der harmloſe Beſchauer befremdet fühlen durch den 
Handſchuh, dem ſo aufdringlich für die Anſchauung die Wogen zu⸗ 
ſtürmen, wie durch die Roſen, die ſie tragen; aber das Rätſel löſt 
ſich, ſobald man erkennt, daß man im Gehalt des Naturvorgangs, 
im wallenden Überſtrömen der Wogen, das wallende Überſtrömen 
des Herzens anſchaut, das feine Blüten in jauchzendem Überſchwang 
der Geliebten zu Füßen legt. In ſolchen Stücken findet gewiſſer⸗ 
maßen eine doppelte Symbolik ſtatt. Es iſt unbewußte naive 
Symbolik, wenn in die Natur Leben und Stimmung gelegt wird 
und dieſes ſymboliſch in ſie gelegte Leben wird dann wieder zum 
bewußten beabſichtigten Symbol für ein Gefühlserlebnis des 
Menſchenherzens. Beim Dichter wird man ähnliches finden: er 

eichnet uns eine ſtimmungsvolle Landſchaft; aber dieſe Landſchaft 

fol nicht allein um ihrer ſelbſt willen genoſſen werden, ſie ſoll 
uns zugleich die Stimmung ſeiner Figuren oder die Atmoſphäre, 
in der ſeine Handlung ſich bewegt, nahe bringen. 

Doch iſt der Dichter ſchon in dieſer Art des Symboliſchen 
dem Künſtler unbedingt überlegen dank feines Mittels. In den 
außerpoetiſchen Künſten iſt die Symbolik immer eine Art Über⸗ 
ſchreitung der Schranken, ein Übergang aus dem Vollanſchaulichen 
in's poetiſche Vorſtellen. Der Künſtler kann ja die ſymboliſche Be⸗ 
ziehung mit ſeinem Mittel nicht ausdrücken; der Beſchauer muß ſie 
von ſich aus hinzudenken und daher verſucht ſich der Künſtler, wo 
er ſich im Symboliſchen ergeht, mit ſeinem anſchaulichen Mittel an 
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einer Aufgabe, die er mit ihm doch nicht ganz bewältigen kann. 
Anders der Dichter: er bleibt mit dem Symboliſchen vollſtändig im 
Rahmen ſeiner Kunſt, der die vorſtellende Beziehung ſo weſentlich iſt; 
er allein kann in ſeinem Mittel auf den gemeinten Gegenſtand 
hinweiſen und die ſymboliſche Beziehung an allen einzelnen Zügen 
des Bildes durchführen. Aber auch wenn er die Beziehung nur 
leiſe andeutet oder gar ſie gänzlich unberührt läßt, ſo verſchlägt 
das bei ihm nichts. Denn es gehört auch ſonſt zu der Eigentüm⸗ 
lichkeit der Rede, daß ſie im Vertrauen auf unſere Abſicht des 
Verſtehens Beziehungen ſtillſchweigend übergeht, die wir dann auf 
Grund des gegebenen Sinns und der gegebenen Zuſammenhänge 
ſelbſtthätig hinzuergänzen müſſen. Ja dieſe beziehende Selbſt⸗ 
thätigkeit iſt im Vorſtellungsprozeß von höchſtem Reiz und der 
Dichter darf fie daher ungeſcheut auch am Symboliſchen walten 
laſſen. Nirgends laufen daher auch ſo zahlreich wie in der Poeſie 
bald in offenerer, bald in verſteckterer Weiſe die Fäden ſymboliſcher 
Beziehungen. Und wenn die ſymboliſche Beziehung unzweifelhaft 
einem an ſich gehaltvollen Zug oder Bild einen ſtarken Zuwachs 
an Lebendigkeit bringt, ſo tritt das am eindrücklichſten und am 
ungeſtörteſten in der Poeſie zu Tag. Denn in der bildenden 
Kunſt wird die Bereicherung, die gewiß auch geſpürt wird, wieder 
einigermaßen wett gemacht dadurch, daß ſie doch im Grunde außer⸗ 
anſchaulichen Urſprungs iſt. Das Nichtſymboliſche iſt in ihr das 
anſchaulich Vollkommenere und Klinger iſt im Recht, wenn er die 
ſymboliſche Darſtellung hauptſächlich den graphiſchen Künſten, die 
ſich durch ihren Verzicht auf die Farbe dem Gedankenhaften 
nähern, vorbehalten wiſſen möchte. Der Dichter dagegen über⸗ 
ſchreitet mit der Symbolik nie die Art ſeines Mittels; bei ihm 
allein iſt daher die Symbolik Vollkunſt. 

Nun geht der Dichter aber auch inhaltlich über den Künſtler 
weit hinaus. In der Gehaltsſymbolik erlaubt ihm ſein unanſchau⸗ 
liches Mittel, Bilder zu ſchaffen, die ihm der Künſtler nicht mehr 
Gehalt de kann; er verfügt ja nicht bloß unbeſchränkt über den 
Gehalt der Bewegung, die der Künſtler nur in ſehr beſtimmten 
Grenzen nachbilden kann, ſondern er hat auch die vermenſchlichende 
Beſeelung und Vergeiſtigung der Natur im Beſitz, die alles An⸗ 
ſchaubare hinter ſich läßt, und außerdem kann er Dinge als Sym⸗ 
bole hinſtellen, die den Gehalt, den ſie für ſich haben, nicht in der 
Weiſe der Anſchauung, ſondern in der Art indirekter Verlebendigung 
an ſich tragen. In Goethe's genialer Allegorie „Mahomeds Ge⸗ 
ſang“ iſt Sinnliches und Seeliſches bunt gemiſcht und das Sinn⸗ 
liche beſteht faſt ganz aus Zügen der Bewegung und Handlung, 
die nur ſelten den Charakter der Anſchauung d. h. der Immanenz 
des Gehalts in der ſinnlichen Form tragen. Iſt doch das Leben 
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des Stroms zumeift aufgezeigt in den ſegensvollen Wirkungen, die 
er ſchafft. 
eim Künſtler ſodann muß das ſymboliſche Bild in ſich mög⸗ 
lichſt gehaltskräftig ſein, denn allen Gehalt, den er mit ſeinen 
Mitteln ausſprechen kann, kann er allein im Anſchauungsbild des 
Symbols geben. Der Dichter braucht ſich um ein ſolches Bild 
nicht zu mühen, denn er kann dank der metaphoriſchen Verwend⸗ 
barkeit der Sprache Bild und Gemeintes durcheinander fließen 
laſſen und dem Bildgegenſtand weit über das in ihm etwa vor⸗ 
handene Leben hinaus eine Fülle von Leben zuführen dadurch, 
daß er in ihn beſeelend und vermenſchlichend das Leben des ver⸗ 
glichenen Gegenſtandes einträgt, ſo daß ſchließlich beide, das eigene 
und das fremde Leben in eins verſchwimmen. Goethe läßt durchblicken, 
daß ihm die Entwicklung der Quelle zum Strom Symbol iſt für 
die Kräfteentfaltung des Genius und nun erſcheint in ſeiner Dar⸗ 
ſtellung der Fluß ſelber wie ein wunderbar herrlicher Genius. 
Und dann thut der Dichter noch einen Schritt weiter, 
den ihm der Maler vollends nicht nachmachen kann. Wollte 
dieſer es verſuchen, das anſchaulich Gehaltloſe durch ſymboliſche 
Beziehung auf einen lebensvollen Inhalt zu adeln, ſo würde er 
einer leeren und öden Allegoriſterei verfallen: denn der Maler 
kann nichts ohne die gehalterfüllte Sinnenerſcheinung. Dem Dichter 
dagegen macht es ſein beziehendes Mittel leicht dieſen Weg zu 
gehen. Träume und Viſionen, die ohne ſymboliſche Bedeutung gar 
keinen Sinn und Gehalt haben, ſind ihm gern verwendete Mittel 
der Stimmungsmalerei und an jeden kleinen ärmlichen Gegenſtand 
oder Vorgang kann er eine ſymboliſche Beziehung knüpfen, durch 
die mit einem Schlag das Nichtsſagende eine überraſchende Leben⸗ 
digkeit erhält. — Eine Frau verbrennt im Kamin die Briefe ihrs 
ungetreuen Liebhabers; aus den Flammen fließt der Siegellack, 
mit dem die Briefe geſiegelt waren, in breitem rotem Strome. Der 
Dichter fügt bei: es war ihr, als ſähe ſie, „das eigene Herzblut 
fließen“ (Maupaſſant). Welch' erſchütterndes Herzeleid ſpricht nun 
auf einmal aus dem Zug, der uns vor der ſymboliſchen Beleuch⸗ 
tung ſo gar nichts zu ſagen hatte! Freilich trägt zur eindrücklichen 
Lebendigkeit dieſer Symbolik noch ein weiteres bei: der ſymboliſche 
Vergleich ſtellt ſich hier nicht dar als freies Spiel des Dichters; 
wir erleben es vielmehr mit, wie er ſich in pſychiſcher Nötigung 
als Wirkung der ganzen Situation im Kopf der beteiligten Dich⸗ 
tungsgeſtalt erhebt: wir ſehen ihn vor unſern Augen geboren werden 
und nun da er da iſt, da wir im fließenden Siegellack das Herz⸗ 
blut der unglücklichen Frau fließen ſehen, erſchrecken wir mit ihr 
über die Entſetzlichkeit des Anblicks. So vereinigt ſich hier die 
charakteriſierende Kraft des Symboliſchen mit der kauſalen Ver⸗ 
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lebendigung in ihrer zwiefachen Geſtalt zu einer unvergleichlich 
packenden Wirkung. 

Als Kunſt des überanſchaulichen Gedankens beſitzt die Poeſie 
des weiteren die Fähigkeit, das Sinnliche nicht bloß zu ſchildern 
wie es iſt, ſondern auch wie es dem jeweiligen Betrachter erſcheint. 
Was ſolchen Bildern der Außenwelt an objektiver Treue gebricht, 
das holen ſie durch ſubjektive Wahrheit wieder herein: ſie haben 
denn auch ihr Leben in dem, was wir aus ihnen von dem auffaſſen⸗ 
den Subjekt erfahren, dem ſich unter dem Einfluß ſeiner Beſonder⸗ 
heiten und Stimmungen die Linien der Dinge verſchieben und die 
Farben der. Wirklichkeit vertauſchen. Gretchen malt ſich, wenn ſie 
Fauſt malt. Aber weil Fauſts Bild uns Gretchens ſchwärmeriſches 
Entzücken ſo getreulich offenbart, deshalb iſt es ein Stück leben⸗ 
ſprühender Poeſie. 

Die letzte der von uns aufgeſtellten Formen indirekter Leben⸗ 
digkeit begegnet uns da, wo die Scenerie, auf der ſich die Ge⸗ 
ſchehniſſe abſpielen, den Schimmer von Leben, den auch ſie braucht, 
dadurch erhält, daß ſie lebensvollem Geſchehen als Unter⸗ oder 
Hintergrund dient. Freilich ſtehen wir damit vor der ärmſten und 
ſchwächſten Form indirekter Verlebendigung. Ergeht ſich der 
Dichter breiter in Schilderungen dieſer Art, ſo würde er über die 
Maßen hart und unpoetiſch bleiben, wenn er ſie nicht mit weiteren 
Elementen der Lebendigkeit ausſtatten würde. Dieſe bieten ſich 
ihm hier beſonders leicht und bequem dar. Er verſchlingt die 
Scenerie aufs engſte mit dem auf ihr ſich abſpielenden Lebens⸗ 
vorgang und läßt ihn in den Formen, die er annimmt, durch ſie 
beſtimmt ſein. So muß die Scenerie ihm helfen, die auftretenden 
Perſonen zu charakteriſieren: die Mutter läßt ſich's in ihrer Liebe 
nicht verdrießen, weite Räume, den Garten hinterm Haus, den 
Weinberg und die Felder zu durcheilen, um den vom Vater ge⸗ 
kränkten Sohn aufzuſuchen und zu tröſten; aber ſie vergißt über 
der Mutter die Hausfrau nicht. Der Garten ſchafft die Gelegen⸗ 
heit: ſie ſtellt die Stützen der Bäume zurecht und nimmt Raupen 
vom Kohl weg (Hermann und Dorothea). Oder wird die Scenerie 
zur Urſache: ſie weckt Gefühle und Entſchlüſſe; ſie macht Hand⸗ 
lungen nötig oder beeinflußt ihre Durchführung, ja ſie wird durch 
einzelne Zufälligkeiten ihrer Geſtaltung oder ihre allgemeine Be⸗ 
ſchaffenheit zum Schickſal. Man kann ſich nicht leicht etwas pro⸗ 
ſaiſcheres denken als die Lage und Konſtruktion der Balken eines Kirch⸗ 
turms. Aber in Otto Ludwigs ergreifender Schieferdeckergeſchichte 
„Zwiſchen Himmel und Erde“ giebt die Lage der Bretter in der 
Turmſtube, ihre Breite, der Ort, wo ſie angebracht ſind, die 
Richtung, in welcher ſie laufen, der tragiſchen Situation ihre ent⸗ 
ſcheidende Wendung. In einer andern Scene derſelben Novelle iſt 
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die Kirchturmſpitze der Ort der Handlung. Sie brennt und der 
Held der Erzählung, der Schieferdecker Apollonius, unternimmt 
das Wagnis, ſie zu löſchen. Wieder ſind es die Balken, Sparren 
und Nägel des Schieferdaches, an denen buchſtäblich ſein Schickſal 
hängt, an denen ſich ſein bewundernswürdiger Mut und ſeine 
kaltblütige Umſicht entfaltet, die ſeine Gedanken in Bewegung ſetzen 
und ſeine Entſchlüſſe und Handlungen beſtimmen, und wenn ihm 
ſchließlich das Bewußtſein, ſchwindelfrei in der ſchwindelnden Höhe 
des Kirchturms an ſchwankender Leiter zu ſchweben, die Seele 
von ſchwerem Druck und Ermattung befreit, ſo wird ihm der Ort 
der Handlung zum Schickſal. In ſolch reichem Zuſammenhang 
erhalten die harten poeſieloſen Realitäten der äußeren Wirklichkeit 
das poetiſche Bürgerrecht. 

Des weitern darf man nicht vergeſſen, daß der Dichter der 
Scenerie und namentlich der Landſchaft eine eigene Seele leihen 
und ſie ſo in eine Lebendigkeit ſetzen kann, die ihr ſcheinbar von 
Haus aus vor jeder Beziehung innewohnt. Fügt er dazu noch ſeine 
Beziehungen, ſo ſchafft er Bilder von beſonders kräftigem Leben. 
Er zeichnet uns eine Landſchaft, die heitere Wonne atmet und. 
eine andere, in der düſtere Melancholie brütet: aber in dieſen 
Landſchaftsbildern malt er uns zugleich in einfacher Sym⸗ 
bolik die Stimmung des Menſchen, der ſich in der Landſchaft be⸗ 
wegt, und wenn er dieſen nun wieder ſelbſt unter den Einfluß der 
Landſchaft und ihrer Stimmung geraten läßt, fo gewinnt er damit 
für fein Bild eine weitere lebenſpendende Beziehung. 

Überhaupt führt der Dichter, da das Beziehen ſeinem Mittel 
ſo weſentlich iſt, uns ſelten Züge immanenten Lebens vor, ohne 
ihre Lebendigkeit durch Beziehung zu ſteigern. Schiller hat die 
wilde Erhabenheit der Naturmächte im Meeresſtrudel, die verderben⸗ 
drohende Schrecklichkeit niedrig⸗organiſierter tierischer Kraft im 
Lindwurm wunderbar im Bild ihrer Erſcheinung herausgeſtellt. 
Aber dieſes immanente Leben bekommt doch ſeine poetiſche Größe 
erſt dadurch, daß ſich an dieſe gehaltvollen Erſcheinungen Wirkungen 
aller Art knüpfen und namentlich dadurch, daß ſie Perſönlichkeiten 
zum Schickſal werden. Die Körpergeſtaltung des Menſchen und 
ihre charakteriſtiſche Beſchaffenheit wird zumeiſt ſo geſchildert, daß 
ſie zugleich in den lebendigen Zuſammenhang der Verkettung der 
Ereigniſſe hereingenommen wird. Der Dichter nötigt uns, in der 
vergrämten Miene und dem zerlumpten Gewand eines Alten die 
Hand des Schickſals zu erkennen, die ihn gekennzeichnet hat; er 
malt die Schönheit zuſammen mit der Bewunderung, die ſie er⸗ 
zeugt, und läßt finſtere Züge zugleich abſtoßend wirken. Und wie oft 
wird bei ihm die Schönheit zum Verhängnis für ihre Beſitzerin, wie 
nicht minder für den, der in ihre Zauberkreiſe geraten iſt? 
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Die indirekte Verlebendigung kommt dem Sinnlichen überall 
aus ſeinem Zuſammenhang mit ſeeliſchem Leben. Doch darf 
eine Ausnahme nicht überſehen werden. Unter das ätthetiſch⸗ 
Lebendige gehört nicht bloß das ſeeliſche Leben und die organiſch⸗ 
geſtaltende Kraft, ſondern auch die phyſiſche (dynamiſche) Kraft. 
Dieſe bekundet ſich teils in der Weiſe der Immanenz, wie z. B. 
im Himmelsgewölbe oder im Wogen und Branden des Meeres 
und im Toſen des Sturmes, teils äußert ſie in ihren Wirkungen 
ihre erhabene Lebensfülle. Indem die Wirkung Zeugnis ablegt 
von der Art und Stärke dieſer Kraft, bekommt ſie Teil an ihrer 
Erhabenheit und hat daran eine unvergleichlich hohe und kraftvolle 
Lebendigkeit. Man höre Goethe im Fauſt: 


„Und wenn der Sturm im Walde brauſt und knarrt, 
Die Rieſenfichte ſtürzend Nachbaräſte 

Und Nachbarſtämme quetſchend niederſtreift 

Und ihrem Fall dumpf hohl der Hügel donnert.“ 


Oder man laſſe ſich von Uhland das Verderben erzählen, das 
vom Fluch des Sängers gewirkt über den Verächter des Sänger⸗ 
tums hereinbricht: 


„Der Alte hat's gerufen, der Himmel hat's gehört: 
Die Mauern liegen nieder, die Hallen ſind zerſtört“ u. ſ. w. 


Nirgends iſt in dieſen und ähnlichen Schilderungen das Ver⸗ 
a zwiſchen dem Gehalt und dem Sinnlichen das der Ans 
chauung und doch welch' herrliche Großheit iſt es, zu der ſie 
ſich erheben. 

Wo die Träger der phyſiſchen Kraft ſittliche Perſönlichkeiten 
ſind, muß die Energie, mit der ſich die phyſiſche Kraft in ihren 
Wirkungen bekundet, oft zur Charakteriſierung der Energie dienen, 
mit der die Perſönlichkeiten ihre Zwecke verfolgen oder ſich ihren 
Leidenſchaften hingeben. 


„Er blickte her, da wankte die Erde, 
Des Himmels . erbebten 
Und ſchwankten hin und her, weil er ergrimmt war“ 


heißt es in einem Pſalm (18, 2 von Jahve. In Gottfr. Kellers 
„Romeo und Julie“ begegnen ſich die beiden verfeindeten Väter 
der Liebenden auf einem ſchmalen Steg und fallen ſich in ihrer 
Erbitterung wütend an: „einer ſuchte den andern über das 
knackende Geländer in's Waſſer zu werfen“. Warum iſt das 
„knackend“ von ſo eindrücklicher Lebendigkeit? Offenbar, weil es 
uns als Wirkung das Maß der von den beiden Ringenden auf⸗ 
gewandten Körperkraft und damit zugleich die Heftigkeit ihres 
Meyer, Stilgeſetz der Poeſie. 9 
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Grolls aufdeckt. Denn es braucht kaum geſagt zu werden, daß die 
Lebendigkeit ſteigt, wenn die phyſiſche Kraftentfaltung einen ſeeliſchen 
Untergrund erhält. 

In der Feſtſetzung indirekter Lebendigkeit liegt eine Schwierig⸗ 
keit, die nicht ungelöſt bleiben darf. Es iſt ein unbeſtrittener 
Grundſatz, daß im Kunſtwerk nichts Totes ſein darf, daß jedes, 
auch das kleinſte Glied an ihm, von Leben durchdrungen ſein ſoll. 
Für eine Kunſt mit ſucceſſivem Mittel heißt das, ſie darf dem 
Hörer nicht Züge vorführen, die ſich erſt hintendrein, im Rückblick 
von dem ſpäter Berichteten aus, als lebensvoll erweiſen, während 
ſie im Augenblick ihres Auftauchens als tot erſcheinen. Jeder ein⸗ 
fache Satz und in reicher entwickelten Sätzen, jedes jelbftändige 
Satzglied muß alſo für ſich, d. h. wie es bei der Sprache ſelbſt⸗ 
verſtändlich iſt, zuſammen mit allen den Beziehungen, die es mit 
dem Vorangegangenen verknüpfen, als lebendig empfunden werden. 
Fallen dann von hintenher noch weitere Lichter des Lebens auf 
einen Zug, ſo wird ihm das trefflich zu ſtatten kommen; aber zu⸗ 
nächſt muß er einmal in ſich und ſeinen ſchon vorhandenen Zu⸗ 
ſammenhängen ein Lebendiges enthalten. Wie nun, wenn der 
Dichter, wie es beim konſekutiven Verfahren der Sprache natürlich 
iſt, zuerſt einen Gegenſtand oder Vorgang erwähnt und dann erft 
hintendrein und mitunter oft recht ſpät die Beziehung nachträgt, 
in der er ſein Leben hat? wie, wenn er etwa Urſache und Wir⸗ 
kung — und dieſe Schwierigkeit entſteht nicht bloß bei den Urſachen 
ſinnfälliger Art — nicht in einem Gedanken zuſammenfaßt, was 
ihm ja die Sprache geſtattet ſondern wenn er die Wirkung der 
Urſache folgen läßt, und das bisweilen in weitem Abſtand? Müſſen 
dann nicht tote Strecken in der Poeſie entſtehen, die erſt nach⸗ 
träglich in Leben geſetzt werden? 

Dieſer Gefahr wird ſchon dadurch einigermaßen begegnet, daß 
Züge und Umſtände, die erſt von den kommenden Ereigniſſen ihre 
volle Beleuchtung erhalten, doch in ihrer Mehrzahl auch noch an andern 
Formen der Lebendigkeit teilnehmen, die dann einſtweilen Erſatz 
ſein müſſen, bis die andern lebenſchaffenden Momente zur Geltung 
kommen. Dann aber iſt, wie ſchon bemerkt, unſer Gefühl ungemein 
beweglich und wo es nur im geringſten gerufen wird, jederzeit 
bereit mitzuſchwingen. In vielen Fällen darf es der Dichter ja 
uns und unſerer Phantaſie überlaſſen, aus der Urſache die Ge⸗ 
mütswirkung ſelbſtthätig zu entbinden. Aber auch wo er die Wir⸗ 
kung in beſonderen Zügen nachträgt, fühlen wir ihm voraus und 
beleben durch unſer Vorgefühl der Gemütswirkung die Urſache. 
Der Dichter male uns immerhin eine elende Hütte in aller ihrer 
Armlichkeit, ohne uns anzudeuten, auf weſſen Seele dieſe Umgebung 
drückend laſten wird; ſo empfinden wir vorläufig einmal beding⸗ 
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ungsweiſe, wie dieſes Milieu wirken müßte, falls Perſönlichkeiten 
unter ſeinen Einfluß geraten würden. 

Im Fortſchritt der Dichtung werden wir dann immer be⸗ 
kannter mit den Handelnden, mit ihrem Charakter, mit ihren 
Stimmungen und Leidenſchaften. Wir find alſo mit den aufeins 
ander und gegeneinander wirkenden Kräften vertraut und durch 
lebhaftes Verſetzen in die vorhandene Lage im ſtande, nicht nur 
vorherzufühlen, ſondern auch den ferneren Gang der Ereigniſſe fühlend 
vorherzuahnen. Dieſe Vorherahnungen ſind bald beſtimmter bald 
unbeſtimmter: das einemal wiſſen wir, wie die betreffende Perſon 
auf eine Wahrnehmung oder auf eine Nachricht, auf einen Gegen⸗ 
zug der Mithandelnden oder auf eine an ſie geſtellte Zumutung 
reagieren wird, wir ſind auch wohl beim Eintritt eines Ereigniſſes 
deſſen gewiß, daß damit die Kataſtrophe fertig und das Schickſal 
Si iſt, das anderemal ſpüren wir nur, daß mit dieſer Wendung 
ein Konflikt gegeben iſt, ohne daß wir ſeine Formen oder ſeinen 
Verlauf vorerſt ſchon genauer erkennen könnten, oder ei ſich an 
einen Zug auch nur die unmittelbare Überzeugung, daß er den, der 
von ihm berührt wird, zu einer Gegenwirkung reizen wird und 
reizen muß. Aber gerade in dieſen Eindrücken empfinden wir das 
betreffende Ereignis als Urſache und darauf kommts für ſeine 
Lebendigkeit an. 

Die Vorahnungen des Kommenden, mit denen wir die Ent⸗ 
wicklung der Dinge begleiten, find kein willkürliches Spiel unſerer 
Einbildungskraft, ſondern ſie ſind mit Notwendigkeit hervorgetrieben 
durch die Spannung, in die uns die Bereitwilligkeit unbedingten 
Nacherlebens verſetzt. In der Spannung haben wir den ſubjektiven 
Gefühlsreflex und die Gefühlsgewißheit dafür, daß ein Zug für 
ſich unbefriedigend iſt, daß in einen gegebenen Zuſammenhang 
Kräfte eintreten und in ihm aufeinander ſtoßen, die zu einer 
Weiterentwicklung drängen. Die Spannung iſt daher für ſich 
allein ein hervorragendes Prinzip indirekter Verlebendigung und 
deshalb auch da geeignet in die Lücke zu treten, wo uns noch gar 
kein Anhalt gegeben iſt, in welcher Weiſe ſich die Dinge entwickeln, 
wo alſo jedes beſtimmtere Erwarten unmöglich iſt. Geſetzt, der 
Dichter beginnt damit den Schauplatz einer künftigen Handlung zu 
ſchildern, geſetzt, er läßt gänzlich unbekannte Perſonen zuſammen⸗ 
treffen und macht uns mit Umſtänden bekannt, deren Sinn uns zu⸗ 
nächſt noch unklar iſt, ſo warten wir mit einer jedes beſtimmten 
Inhalts entbehrenden Spannung, was für eine Handlung ſich auf 
dem Schauplatz entfalten, was für Geſchicke fi) mit dieſem Zu⸗ 
ſammentreffen entſpinnen und was für ein Wert dieſen Umſtänden 
für den Gang der Ereigniſſe zukommen wird; aber eben in dieſer 
Spannung drückt ſich aus, daß wir mit dem betreffenden Gegenſtand 
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in ſeiner Iſolierung nichts anzufangen wiſſen, daß er uns nur 
wichtig und wertvoll ſein kann als Unterlage, Vorausſetzung oder 
Urſache von Lebensvorgängen und ſo dient die Spanung als ſub⸗ 
fidiäres Prinzip indirekter Verlebendigung, bis wir mit dem See⸗ 
liſchen ſelber bekannt werden, in deſſen Licht der vorausgeſchickte 
Zug in Wirklichkeit 1 wird. Wenn Goethe in der Braut 
von Korinth erzählt: „von Korinthus nach Athen gezogen kam ein 
Jüngling, dort noch unbekannt“, ſo müßte uns dieſe Thatſache 
äſthetiſch tot erſcheinen, wenn wir ſie nicht als das primum 
movens eines Schickſalsverlaufs aufzufaſſen das Recht hätten und 
als ſolches kommt ſie für unſere Empfindung — nicht bloß für 
unſeren Verſtand, was gänzlich ungenügend wäre — zum Bewußt⸗ 
ſein in der Spannung, mit der wir dem Intereſſanten, Erregenden 
entgegenſehen, wozu dies alltägliche Geſchehnis in dem vom Dichter 
erzählten Fall muß den Anſtoß gegeben haben. Dieſer Spannung 
überlaſſen wir uns aber lediglich im Vertrauen auf den Dichter, 
von dem wir überzeugt ſind, daß er uns mit belangloſen Geſcheh⸗ 
niſſen und Zufälligkeiten nicht beläſtigen wird, weshalb es auch 
ſchlimm für den Dichter iſt, wenn er dies Vertrauen täuſcht. 

Die überragende Bedeutung, die die indirekte Verlebendigung 
für die Verwendung des Sinnlichen durch den Dichter hat, läßt 
es aufs neue erkennen, welch ſchlimmer Irrtum es iſt, zu wähnen, 
das Dichterwort bekunde ſich dann in ſeiner Kraft, wenn es in 
unſerer Phantaſie aufquelle zu innern Wahrnehmungsbildern. 
Unter den De Zügen und Wendungen des Dichters haben 
90 von 100 ihr Leben nicht im Anſchaulichen und von den übrig 
bleibenden kaum einer allein darin. Poetiſch auffaſſen heißt nicht 
die Andeutungen des Dichters zu ſinnlichen Vollbildern ausgeſtalten, 
ſondern den Beziehungen, in denen die Dinge ſtehen, nachgehen 
und fie für die Empfindung wirkſam machen. Mephiſtopheles wirft 
im Geſpräch mit Fauſt gelegentlich einmal ein reizendes Bild 
Gretchens hin: 

„Die Zeit wird ihr erbärmlich lang; 

Sie ſteht am Fenſter, ſieht die Wolken ziehn 
Über die alte Stadtmauer hin. 

Wenn ich ein Vöglein wär! ſo geht ihr Geſang 
Tage lang, halbe Nächte lang. 

Einmal iſt ſie munter, meiſt betrübt 

Einmal recht ausgeweint, 

Dann wieder ruhig, wie's ſcheint, 

Und immer verliebt.“ 


Aber man glaube nicht, die Stelle ſei erſchöpft, wenn man 
von ihr ſich geben läßt, was ſie aus ihrem Zuſammenhang ge⸗ 
riſſen ſo geradehin zu bieten ſcheint: ein Stimmungsbild von 
Gretchens Sehnſucht; ſie iſt viel reicher. Was hier von Gretchen 
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erzählt iſt, gehört dem Zuſammenhang einer tragiſchen Verwick⸗ 
lung an und hat daher Vorausſetzungen und Folgen. Zugleich iſt 
der Erzählende Mephiſtopheles und der, dem erzählt wird, Fauſt. 
Das find die Richtpunkte, an denen ſich unſer Verſtändnis orien⸗ 
tiert. Wir erfahren durch den Bericht des Mephiſtopheles, wie 
die vorangehenden Ereigniſſe auf Gretchen gewirkt und begreifen 
ihren bejammernswerten Zuſtand als die Folge von Fauſts Ent⸗ 
fernung, der in banger Furcht vor dem Abgrund, dem ſeine Liebe 
zutreibt, in Wald und Höhle geflohen iſt, die Glut ſeiner Leidenſchaft 
in der Tiefe einſamer Betrachtung zu kühlen. Und Mephiſtopheles 
malt die Leiden des armen Mädchens recht eindrücklich und recht ein⸗ 
ſchmeichelnd, ſo recht con amore aus. Er hat ſeine Zwecke dabei: 
Fauſt ſoll ſich als der Grauſame vorkommen, der die Qual ungeſtillter 
Sehnſucht über ſie gebracht, er ſoll von neuem berückt werden vom 
Zauber ihrer Anmut; er ſoll zurück in die Arme des ſüßen Ge⸗ 
ſchöpfs, aus denen er ſich in ſchwerem Entſchluß losgerungen. 
Jeder kleine Zug der Schilderung iſt darauf berechnet; ſo wird 
uns am Bild Gretchen Mephiſtopheles lebendig. Wir ſehen ihn 
an dem Werk, das ihn durch die ganze Tragödie beſchäftigt, Fauſts 
Geiſt von ſeinem Urquell abzuziehen. Aus der Anmut und herz⸗ 
lichen Wärme des Bildes, das er doch mit ſo kaltem Herzen ent⸗ 
wirft, tritt uns die teufliſche Luſt am Zerſtören und die Feinheit, 
mit der der geniale Teufel dabei zu Werke geht, erſchreckend ent⸗ 
gegen. Und dann kennzeichnet es den alten Schalk noch beſonders 
trefflich, daß er, wo's der Zweck verlangt, 101 die Minneflöte zu 
blaſen verſteht. Und wie wird nun die Thatſache, die Mephiſto 
berichtet und die Art, wie er ſie berichtet und der Umſtand, daß 
er es iſt, der ſie berichtet, auf Fauſt wirken? Wir fühlen es im 
Augenblick: er muß ſich tief unglücklich vorkommen. Das Bild 
Gretchens wird ihn von neuem berücken; er wird ſeine Härte be⸗ 
dauern, es wird ihn mit magiſcher Gewalt zu ihr zurückziehen, 
um wieder gut zu machen, was er an ihr verbrochen, und doch 
wird er ahnen, warum ſein teufliſcher Ratgeber ihm keine Ruhe 
läßt und Sinnenluſt und Seelenfrieden werden ſich in ſchwerem 
Zwieſpalt in feiner Seele ſtreiten. So wächſt der Gehalt des 
Bildchens weit über alles hinaus, was es uns direkt zu ſagen 
ſcheint: es führt in ſeinen Beziehungen eine ſtaunenswerte Fülle 
von Leben mit ſich. Es iſt eingereiht in den großen Zuſammen⸗ 
hang tragiſchen Geſchehens, es enthüllt Zwecke und Leidenſchaften, 
es erzählt von Wirkungen der Vergangenheit und ruft ſelber neue 
hervor; es malt nicht bloß auf's feinſte Gretchens Stimmung, 
ſondern ebenſo fein des Mephiſtopheles Charakter und läßt uns 
etwas ahnen vom ſchweren Kampf in Fauſts zerriſſener liebender 
Seele; eben darum iſt es ſo echt poetiſch: denn die Fülle der Be⸗ 
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ziehungen ift das eigenſte Gebiet der Poeſie: darin erſchließt fie 
den Reichtum und die Vielſeitigkeit des Lebens. 

Wie ganz anders ſteht es damit in den bildenden Künſten! 
Man denke ſich das Gretchenbild oder den Hof des Bauern Marti 
oder den Sturm im Walde gemalt, ſoweit ſie überhaupt gemalt 
werden können und der Unterſchied iſt mit Händen zu greifen: 
das gemalte Gretchen wird uns zwar von ſeiner Sehnſucht er⸗ 
zählen, aber was wir am Gretchenbild der Dichtung von Urſachen 
und Folgen, von Zwecken und Wirkungen, von Stimmungen Fauſts 
und Charaktereigentümlichkeiten Mephiſtopheles' erleben, wird ſpur⸗ 
los verſchwunden ſein. Im gemalten Hof würden wir die Tragik 
allgemeiner Vergänglichkeit und den Sieg der Natur über die 
Werke der Menſchenhand, die Rückbildung des Regelmäßigen und 
menſchlich Zweckvollen in's ungeregelte zweckloſe Kräfteleben der 
Natur anſchauen. Darin liegt ja der anſchauliche Reiz jeder Ruine. 
Wir würden das Leben ſuchen, das in den Formen der Erſcheinung 
des zerfallenen Hofes ſelber zu Tag tritt. Der Dichter umgekehrt 
drängt das immanente Leben, das das Bild des angeſchauten 
Hofes darbietet, gänzlich zurück: ihn intereſſiert der Hof um des 
fremden Lebens willen, deſſen Art an ſeinem Ausſehen erkennbar 
iſt: er muß ihm Zeuge ſein für die Verlumptheit ſeines Beſitzers 
und für das Walten der Schickſalsmächte, denen der Hof mitſamt 
ſeinem Beſitzer verfallen iſt. Und dieſe Beziehungen, die in der 
Poeſie voll warmen Lebens find, würden kalte Reflexion, wenn 
wir ſie ins Gemälde hineintragen wollten. Der gemalte Sturm 
endlich würde uns die Melancholie der zerriſſenen Formen vom 
Wind gepeitſchter und niedergeworfener Bäume vor Augen führen; 
wieder würden wir eine Betrachtungsweiſe pflegen, die der Dichter 
nicht hat zur Geltung kommen laſſen und das Leben des Bildes 
in ſeinem immanenten Gehalt ſuchen, wo es der Dichter in der 
tranſcendenten Beziehung auf die Urſache, auf die phyſiſche Uber- 
gewalt des Sturms geſehen hat. Phyſiſche Kraft kann der bildende 
Künſtler in ihren Wirkungen überhaupt nur dann zeigen, wenn er 
ſie zugleich in ihren immanenten Außerungen, in der Geſtaltung 
und Kräfteanſpannung des die Wirkung verurſachenden Körpers 
abbilden kann, alſo im weſentlichen nur, wenn die Wirkung von 
Menſchen, menſchenähnlichen Weſen und Tieren ausgeht. 

Aber wenn auch ſoviel feſtſteht, daß der Malerei viel ver⸗ 
ſagt iſt, was der Poeſie erlaubt iſt, ſo iſt damit je über ihre 
Stellung zur indirekten Lebendigkeit noch wenig gejagt. Nun 
haben wir ja geſehen, daß die Malerei durch anſchaulichen Zwang 
uns zum Vollzug von Beziehungen veranlaſſen kann: ſie iſt im 
Beſitz der Beziehung. Und wenn wir nun oben hauptſächlich 
darauf geachtet haben, was die Malerei für die Schilderung des 
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ſeeliſchen Lebens und aller Zuſammenhänge, in denen Menſchenthun 
und Treiben ſteht, durch die Beziehung gewinnt, ſo intereſſiert uns 
hier die Frage, wie ſich die Malerei zu dem in der Natur Toten 
und immanenten Lebens Baaren, das ſie doch auch nicht von ihren 
Schilderungen völlig ausſchließen kann, verhält und da beſteht 
kein Zweifel, daß ſie es hereinnimmt und hereinnehmen kann, ſo⸗ 
weit es indirekt lebendig iſt, d. h. ſofern es in den von ihr her⸗ 
ausgegriffenen Lebensvorgang hineingehört und mit ihm Zu⸗ 
ſammenhang hat in einer der erwähnten Formen. 

Auch bei ihr verwächſt, was Werkzeug, Stoff und Objekt eines 
Thuns iſt, mit dieſem Thun zu einem ungetrennten Lebensagkt. 
Und dieſer Geſichtspunkt erweitert ſich in der Malerei dahin, daß 
das Sinnliche nicht bloß lebendig wird, wo es in einen ſeeliſch⸗ 
körperlichen Lebensakt verflochten iſt, ſondern auch da, wo es die 
phyſiſche Kräftegeſtaltung und die phyſiſchen Bewegungsverhältniſſe 
des Körpers beſtimmt und motiviert. Das Buch it nicht bloß 
lebendig, weil es dient, den Akt gedankenvollen aufmerkſamen 
Leſens darzuſtellen oder weil es das geiſtig bedeutende Haupt 
des Mannes, in deſſen Händen es iſt, als das eines Gelehrten 
charakteriſiert, ſondern einfach auch deshalb, weil es getragen 
werden muß und ſo ein Motiv für die phyſiſche Körperhaltung ab⸗ 
giebt. Und das Gleiche gilt vom Stuhl, auf dem, und vom Tiſch, 
an dem geſeſſen wird. Die kauſale Lebendigkeit kennt die bildende 
Kunſt in ihren beiden Formen; das Unlebendige wird lebendig 
dadurch, daß es Urſache eines Lebensvorgangs iſt: der ſchwarz⸗ 
umränderte Brief, der der jungen Frau gebracht wird, macht ſie 
zuſammenbrechen; oder wird es lebendig dadurch, daß es in ſeiner 
5 Geſtaltung und ſeinem Zuſtand als Wirkung eines 
lebendigen Vorgangs erſcheint: das Ungeſtüm feindlich eindringender 
Männer wirft einen Tiſch um, der im Weg ſteht und verſtreut die 
Gegenſtände, die ſich auf ihm befinden, auf den Boden. Das indirekt 
Charakteriſtiſche nimmt die Malerei in weitem Umfang in ſich 
herein. Das Schwert charakteriſiert den Helden, das Buch den Ge⸗ 
lehrten. Der Bücherwurm ſitzt in Haufen von Büchern. Die üppige 
Schönheit liegt auf dem Divan eines Boudoirs, das mit eleganten 
Nippſachen und mit feinen Toilettegegenſtänden überfüllt iſt, und 
die Armut brütet in einem elenden Stübchen mit dürftigem Hausgerät. 

Indirekte Lebendigkeit findet ſich alſo in der bildenden Kunſt, 
ſo gut wie in der Poeſie; aber nun beachte man die Unterſchiede: 
In der bildenden Kunſt müſſen die beiden Glieder der Beziehung, 
das Lebenborgende und das Lebenſpendende, jedes für ſich ſinn⸗ 
lich wahrnehmbar und ſinnlich gegeben ſein und das Leben⸗ 
ſpeudende muß anſchaulichen Charakter tragen. Nie dagegen kann 
die Beziehung auf das rein Seeliſche, das wir etwa vorſtellend 
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hinzuergänzen, Leben geben. In der Poeſie iſt z. B. ein für ſich 
gehaltloſer Gegenſtand lebensvoll, wenn er das Gefühl erregt, d. h. 
wenn wir im Namen irgend eines unter ſeinem Einfluß ftehenden 
Subjekts die Erregung nachfühlen, die er in ihm wachruft. Der 
Lyriker ſchildert Gefühlszuſtände unter anderem auch damit, daß er 
allein die Urſachen angiebt, die das Gefühl erregen. In der 
Malerei dagegen iſt ein Gegenſtand ohne immanenten Gehalt, mag 
er auch noch jo ſehr auf's Gefühl wirken, entſetzlich matt und 
nichtsſagend, es ſei denn, daß die in ihrem Gefühl erregte Perſon 
in anſchaulicher Verkörperung des Gefühls neben das Gefühlerregende 
geftellt werde. Für die ſinnfällige Handlung modifiziert ſich das 
dahin, daß ſie nie allein für ſich durch ihre Beziehung auf die 
Motive lebendig iſt, wie in der Poeſie. Der Künſtler muß in 
den Figuren der Handelnden anſchaulich zu machen ſuchen, was der 
Dichter in der Handlung allein ausdrückt. Glückt ihm das nicht, 
ſo nimmt auch die Beziehung auf noch ſo lebensvolle Motive der 
gemalten Handlung nicht das Dürftige, Lahme, Inhaltloſe, und ſie 
ſinkt vom Gemälde zur anſchaulich wertloſen Illuſtration herunter. 
Weil ſich in die im Handlungsmoment geſchilderte Figur ſo oft 
kein bedeutender Gehalt will legen laſſen, deshalb wählt der 
Maler gerne den Moment unmittelbar vor oder unmittelbar nach 
der Handlung, der die Figur freier läßt für die anſchauliche Wieder⸗ 
gabe des Seeliſchen als der Handlungsmoment ſelber. 

In den bildenden Künſten muß dann das Lebenborgende und das 
Lebenſpendende demſelben Raum angehören, es muß zuſammen ge⸗ 
ſehen werden, das Bezogenſein muß anſchaulich ſein. In der Poeſie iſt 
dagegen die Beziehung bloß vorgeſtellt (bezw. empfunden) und daher 
von jeder räumlichen und zeitlichen Schranke befreit (ſ. oben S. 61). 

Aber auch mit der Erfüllung dieſer Forderungen iſt es in 
der bildenden Kunſt nicht gethan. Als Kunſt mit anſchaulichem 
Mittel iſt ſie genötigt, die Dinge in ihrer vollen Sinnlichkeit vor 
uns hinzuſtellen. Nun können wir uns aber der finnliden Er⸗ 
ſcheinung gegenüber, wo ſie uns im Kunſtwerk begegnet, nicht 
anders als anſchauend verhalten; wir müſſen ſie darauf an⸗ 
ſehen, was ſie in ihren Formen für die Darſtellung immanenten 
Lebens leiſtet. Entdecken wir davon an ihr nichts, ſo hat ſie uns 
nichts zu ſagen: ſie erſcheint nichtig und inhaltsleer. Beziehung 
kann der ſinnlichen Erſcheinung wohl, wo ſie durch anſchaulichen 
Zwang, durch die Nötigung zum Zuſammenſehen hergeſtellt iſt, 
eine Art Leben geben; aber dieſes Leben trägt als durch die Vor⸗ 
ſtellung, die Aſſoziation vermittelt doch mehr einen poetiſchen als 
anſchaulichen Charakter; in anſchaulicher Hinſicht ſpricht doch aus 
der ſinnlichen Erſcheinung kein Leben: ſie wird daher als ſeellos und 
äſthetiſch tot empfunden. Wie es daher die Aufgabe des bildenden 
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Künſtlers iſt, das Seeliſche in's Sinnliche voll umzuſetzen, ſo iſt 
weiterhin ſeine Pflicht, das Sinnliche, das er in ſein Werk auf⸗ 
nimmt, ſelbſt wieder zu veranſchaulichen, d. h. es durchgängig zum 
Mittel für den Ausdruck immanenten Gehalts zu machen. Dazu 
iſt er umſomehr gehalten, je größer und maſſiger der finnliche 
Gegenſtand iſt, je breiter und aufdringlicher er ſich vor den Be⸗ 
ſchauer hinpflanzt. 

Anſchauungswert aber giebt der Künſtler dem Sinnlichen 
teils durch eine Geſtaltung, die uns zur Leihung reizt, teils durch 
die mehr formale Funktion, die er ihm zuweiſt, einen anderweitig 
anſchaulich ausgedrückten Gehalt anſchauungsgerecht heraustreten 
zu laſſen. Von der Leihung iſt oben die Rede geweſen. Sie erlaubt 
es dem Künſtler, durch das Spiel der Formen und Verhältniſſe, 
der Lichter und Farben auch über ſolche Dinge, die in der Wirk⸗ 
lichkeit ohne Leben ſind, einen Anflug immanenten Lebens auszu⸗ 
breiten. Zu den mehr formalen Funktionen rechne ich alles, was 
ſinnliche Gegenſtände in Hinſicht der Blickwanderung, der Farben⸗ 
vermittelung, der Kompoſition und der Heraushebung derjenigen 
Figuren leiſten, welche die eigentlichen Träger des Motivs ſind. 
Ich rede von mehr formalen Funktionen; denn in Wirklichkeit giebt 
es im echten Kunſtwerk kein Formelement, das für den Gehalt be⸗ 
deutungslos wäre; auch das überwiegend Formelle wirkt dazu mit, 
daß der im Kunſtwerk angelegte Gehalt voll und ungehemmt zur 
Geltung kommt und wird ſo Mittel zur Darſtellung immanenten 
Gehalts. So gilt durch den ganzen Umfang des anſchaulichen 
Kunſtwerks der Satz: keine indirekte Lebendigkeit, ohne daß das 
indirekt Lebendige in irgend einer Hinſicht auch direkt lebendig würde. 

Wie der Künſtler die ſchwierige Aufgabe, die ihm damit ge⸗ 
ſtellt iſt, löſt, iſt in vielen Punkten noch unaufgeklärt und kann 
hier in ſeinen Einzelheiten nicht dargethan werden. Das iſt aber 
auch nicht nötig, die Forderung Ba Veranſchaulichung 
des Sinnlichen iſt für die bildenden Künſte von jedermann aner⸗ 
kannt und auch der in der theoretiſchen Aſthetik unbewanderte Kunſt⸗ 
freund weiß es und hat es am Bildwerk unzähligemal empfunden, 
wie ſtörend in ihm ein inhaltlich vollberechtigter Gegenſtand iſt, 
der ohne Anſchauungsgehalt bleibt und daher für die Anſchauung 
unbelebt erſcheint und wäre es auch nur der Zipfel eines Gewands. 

So beherrſchend iſt in den bildenden Künſten das Bedürfnis 
der Anſchauung. Wäre es in der Poeſie ebenſo, würde auch in 
ihr das Geſetz lauten: kein Sinnliches, es werde denn veran⸗ 
ſchaulicht, ſo wäre ſie ſchlimm daran; denn ſie iſt für das An⸗ 
ſchauliche ſchlecht geſtellt; ſie kann mit ihrem Mittel die ſinnliche 
Erſcheinung, die uns doch allein den Gehalt der Anſchauung voll 
vermittelt, nicht als ſinnliche Erſcheinung geben. Denn das Sinn⸗ 
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liche wird in ihr weder äußerlich, noch innerlich wahrgenommen, 
ſondern nur gedacht. Keine Frage, daß das nach der einen Seite 
ein ſchwerer Nachteil iſt: das Anſchauliche, das ſie doch nicht ganz 
entbehren kann, kommt bei ihr nur mangelhaft heraus; aber zu⸗ 
gleich iſt gewiß, daß der Vorteil, der ihr in anderer Hinſicht da⸗ 
durch zufällt, nicht hoch genug geſchätzt werden kann. Denn nun 
iſt ſie des Geſetzes enthoben, das den Wahrnehmungskünſten ge⸗ 
bietet, das Sinnliche nie ohne Seele zu laſſen. Es giebt in ihr 
keine ſinnliche Form mehr, die leer und nichtig erſcheinen könnte, 
weil ſie in ſich keinen Gehalt beherbergt. Bildende Kunſt und 
Poeſie verfahren alſo hinſichtlich des Sinnlichen, das von Haus 
aus keinen Anſchauungswert, an aber indirekte Lebendigkeit hat, 
gerade umgekehrt: die bildende Kunſt läßt ihm ſeine Sinnlichkeit 
und muß ihm nun doch irgendwie Anſchauungswert zuführen; die 
Poeſie nimmt ſie ihm, ſetzt an ihre Stelle den Gedanken und iſt 
deshalb frei von der Verpflichtung der Veranſchaulichung. In ihr 
iſt deshalb die indirekte Verlebendigung für ſich allein vollgenügend. 

Dementſprechend ſuchen nun auch die bildenden Künſte und 
die Poeſie verſchiedene Seiten der Außenwelt auf. Jene halten ſich 
an das aus ihr, was abgeſehen von aller künſtleriſchen Behandlung 
von Haus aus anſchaulichen Charakter trägt, und meiden das Sinn⸗ 
liche ohne unmittelbaren Anſchauungswert, von dem vieles über⸗ 
haupt nur ſchwer mit Anſchauungsgehalt erfüllt werden kann. Am 
ſtrengſten iſt hierin der Natur ihres Mittels gemäß die Plaſtik; 
die Malerei iſt viel freier geſtellt und hat viel reichere Mittel, 
die anſchauliche Unlebendigkeit des von Haus aus Unteranſchau⸗ 
lichen zu überwinden. Sie nähert ſich ja darin der Poeſie, daß 
ſie die Gegenſtände nicht in ihrer vollen Körperlichkeit zeigen und 
durch Rücken in den Hintergrund und den Schatten die Schärfe 
ihrer Umriſſe und Farbengebung mildern kann. So kann ſie ſie, 
wo ſie für ſich nichts zu ſagen haben, hereinnehmen in das Leben 
der großen Linienführung, der Färbung, der Raumgeſtaltung und 
Raumbelebung. Trotzdem findet auch bei ihr das anſchaulich 
Unlebendige nur in der Kleinkunſt eine weitergehende Verwendung. 
Die hohe ſtilvolle Kunſt der großen Meiſter der Vergangenheit, 
wie der großen Realiſten der Gegenwart geht ihm aus dem Wege 
und legt ihren Gehalt in Menſchengeſtalten und in Räume land⸗ 
ſchaftlichen und architektoniſchen Charakters. Es iſt ein ähnliches 
Verhältnis, wie bei der Poeſie in Proſa und der in Verſen hin⸗ 
ſichtlich der Hereinnahme der proſaiſcheren Lebensformen, die nur 
in dünner indirekter Lebendigkeit ſtehen. Die geſteigerte Lebens⸗ 
fülle rhythmiſcher Poefie ſchließt fie aus, wie der hohe maleriſche 
Stil das anſchaulich Unlebendige nicht duldet, das nur notdürftig 
zum Ausdruck immanenten Lebens erhoben werden kann. Der 
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Poeſie dagegen fällt das Anſchanliche ſchwer, während ihrem Mittel 
das Beziehen weſentlich iſt; die indirekte Verlebendigung des Sinn⸗ 
lichen jeder Art iſt ihre eigentliche Domäne. Sie ſucht daher 
in erſter Linie an der Außenwelt das Unteranſchauliche auf und 
ift in feinem Gebrauch durch nichts gehindert. Und da nun das 
Unteranſchauliche und in ſich Unlebendige im Leben eine viel größere 
Rolle ſpielt als das Anſchauliche, da dieſes nur einen kleinen Teil 
von jenem ausmacht, da alles und jedes in der Welt in Beziehung 
55 Seelenleben des Menſchen ſtehen kann, weil alles ſeinem Thun 
ienen und ihm unterliegen und alles ihn beſtimmen oder in der 
Geſtaltung, die er ihm giebt und in der Beleuchtung, in der er es 
ſieht, für ihn charakteriſtiſch werden kann, ſo eignet der Poeſie eine 
viel unbeſchränktere Verwendung der äußeren Welt, als den bilden⸗ 
den Künſten. 

Wie ſehr die Poeſie für ihre Zwecke bei der Darſtellung der 
äußeren Welt auf ein Mittel angewieſen iſt, das das individuelle 
Sinnenbild der Dinge ertötet, zeigt beſonders deutlich die theatra⸗ 
liſche Aufführung. Auf dem Theater muß der äußere Handlungs⸗ 
verlauf zum größten Teil hinter die Scene verlegt werden, häufig 
nicht etwa darum, weil er mit ſceniſchen Mitteln nicht zu bewäl⸗ 
tigen wäre, ſondern weil er, in ſinnlicher Gegenwärtigkeit vor⸗ 
geführt, an unerträglicher anſchaulicher Inhaltsloſigkeit leiden würde 
oder aber, weil er, falls man ſeine ſinnlichen Formen nun doch 
notdürftig mit anſchaulichem Gehalt füllen wollte, einer nichtigen 
Geſpreiztheit verfallen würde. Welch herrliches Idealiſierungs⸗ 
mittel iſt da doch die Sprache, die das Sinnliche ausdrückt und 
dabei doch das Sinnenbild wegſchafft, das der Auſchauung nichts 
zu geben vermag! 

Und hier eröffnet ſich nun der Blick auf einen weiteren fehr 
wichtigen Vorzug der Sprache: wo es ſich um das Außere in 
ſeiner unteranſchaulichen Verwendung handelt, da iſt die Sprache 
in ihrer Gedankenhaftigkeit und in der überindividuellen Allge⸗ 
meinheit, die ihr in Hinſicht der ſinnlichen Erſcheinung eigen iſt, 
faſt immer adäquat für das, was ſie ausdrücken ſoll. Allerdings 
können auch hier Fälle eintreten, in denen gerade die individuellen 
Einzelheiten am ſinnlichen Wahrnehmungsbild eines Gegenſtandes 
für das Seeliſche bedeutſam find, das ſie uns erſchließen und ver⸗ 
ſtändlich machen ſollen. Der Übermut wüſter Geſellen, die in 
trunkenem Streit die Tiſche und Stühle eines Zimmers zertrümmert 
und alles krumm und klein geſchlagen haben, mag mir erſt in ſeiner 
ganzen Roheit deutlich werden, wenn mir die Einzelheiten der 
Zerſtörung, etwa die Formen der Zerſplitterung am Holz der Tiſche 
und Stühle zu Geſicht kommen; hier iſt die Sprache unzulänglich: 
ſie kann die individuelle Geſtaltung der Zerſplitterung mit ihren 
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Allgemeinheiten nicht ſo ſprechend und eindrücklich wiedergeben, 
als ſie in der Wirklichkeit ſich bemerklich machen; doch iſt das 
nicht ſchlimm; denn gerade mit dieſem Mangel, mit dem Wegfall 
des in ſich gehaltloſen Sinnenbilds erkauft ſich die Poeſie das 
Recht, einen ſolchen Vorwurf unter ihre Gegenſtände aufzunehmen. 
Wollte man ihn malen, ſo ergäbe ſich zwar eine ganz hübſche 
Illuſtration für die Fliegenden Blätter mit der Unterſchrift: „wie 
es am Tag nach der Kirchweih im weißen Rößl zu Altötting aus⸗ 
ſah“, aber nie und nimmer ein Gemälde, als welches ohne Imma⸗ 
nenz des Gehalts in der Erſcheinung nicht beſtehen kann. Dafür 
bilden nun aber auch ſolche Fälle eine ſeltene Ausnahme in der 
Poeſie; ſaſt immer ſonſt bei der unteranſchaulichen Verwendung 
der Außenwelt iſt der ſinnliche Gegenſtand mit all' den Eigen⸗ 
ſchaften und Thätigkeiten, die vom Dichter an ihm herausgehoben 
werden, ohne Sinnenwert, d. h. nicht ſein und ſeiner Eigenſchaften 
und Thätigkeiten individuelles Sinnenbild iſt für den Zuſammen⸗ 
hang der Lebensſchilderung weſentlich und bedeutſam, ſondern nur 
die ihnen zu Grunde liegenden Allgemeinheiten, wie ſie in den Merk⸗ 
malen der betreffenden Vorſtellungen enthalten ſind; und wo das 
ſtatthat, da iſt die Sprache adäquat. Man greife jedes beliebige von 
den Beiſpielen heraus, die wir oben für die poetiſche Berechtigung 
des Unteranſchaulichen gegeben haben: ſie alle ſind dieſer Art, von 
der Schleife und den „ſchnellen Schiffen“ an, mit denen wir be⸗ 
gonnen haben. Das nähere Ausſehen der Schleife, deren Anblick 
im alten Junggeſellen Wehmut erweckt, iſt für das Verſtändnis 
des Lebensvorgangs, der ſich an ſie knüpft, ganz belanglos. Es 
iſt gleichgültig, welche Form und Farbe ſie des genaueren hatte, 
ob ſie groß oder klein, ſchön oder unſchön war. Denn die Wirkung 
geht nicht davon aus. Um dieſe zu verſtehen, müſſen wir zunächſt 
nur allgemein wiſſen, was eine Schleife iſt und daß die Schleife 
ein Gegenſtand iſt, der am Körper getragen wird. Dann aber 
muß uns vor allem die durch den Zuſammenhang nahegelegte 
Beziehung bewußt werden, daß die Schleife ein Geſchenk der 
einſtigen Geliebten iſt. Denn an dieſer Beziehung, die doch an 
der Schleife gänzlich unwahrnehmbar iſt, hängt im Grund allein die 
Wirkung. Haben wir jene Allgemeinheiten der Vorſtellung und dazu 
noch dieſe beſondere Beziehung, die mit ihnen verknüpft iſt, ſo haben 
wir alles, was wir zum lebensvollen Erfaſſen des Vorgangs brauchen. 
Sollen uns die „ſchnellen Schiffe“ enthüllen, was ſie an imma⸗ 
nentem Gehalt in ſich bergen, dann iſt, wie wir geſehen haben, die 
ſinnliche Erſcheinung maßgebend; ſollen ſie uns nur die Ungeduld 
deſſen bekunden, der ſie benützt, ſo muß uns nichts gegenwärtig 
ſein, als daß das Schiff ein Beförderungsmittel über die See iſt und 
daß ſchnell die Zurücklegung eines Wegs in kürzeſter Friſt be⸗ 
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deutet. In dieſen Allgemeinheiten wird uns, falls wir ſie an 
die Erfahrung halten, daß der Ungeduldige es nicht erwarten kann, 
bis er ſein Ziel erreicht, der Gehalt der „ſchnellen Schiffe“ voll 
lebendig. Ebenſo könnte die ganze Schilderung Kellers vom Hof 
des Bauern Marti hier angeführt werden; ſie will nichts geben, 
als was ſo recht die Domäne der Sprache iſt: eine Kette von 
bloßen Thatſachen; abgeſehen vielleicht von der einen Stelle: 
„Kreuzſpinnen ließen ihre Fäden in der Sonne glänzen vor dem 
dunkeln Eingang“; denn in ihr kommt — wenn auch nur als 
nebenſächlich neben der indirekten Lebendigkeit, die auch ihr eignet 
— das fröhliche Schaffen der Natur am verwilderten Haus in 
einem Zug anſchaulichen Charakters zum Ausdruck. Für die 
Handlung, die ihr Leben ſo häufig allein in ihren Motiven oder in 
ihren Wirkungen hat, iſt es beſonders einleuchtend, wie nutzlos 
es wäre, uns ein Sinnenbild ihrer Ausführung zu erzeugen, 
wo doch mit der bloßen Thatſache alles geſagt iſt. Was wir 
von der Handlung des Tauchers („er ſtürzt ſich hinunter auf 
Leben und Sterben“) erfahren müſſen, damit ſie uns lebendig 
werde, iſt erſchöpft, wenn wir vorſtellen, daß er in einem Akt 
freier ſelbſtgewollter energiſcher Bewegung von der Höhe in die 
Tiefe gelangt iſt. Man darf ſich den Sturz nur mit kinemato⸗ 
graphiſcher Treue wiedergegeben denken, um ſofort zu erkennen, 
daß das Sinnenbild der Ausführung den Gehalt der Handlung 
nicht etwa beſſer erſchließen würde, als die Vorſtellung der nackten 
gedankenhaften Thatſache, wie ſie die Sprache giebt, ſondern den 
Blick gänzlich von ihm ablenken würde. Denn alles Überflüſſige iſt 
in der Kunſt, nicht wie im Leben unſchädlich, ſondern ſtörend und 
vom Übel. Die ſinnliche Erſcheinung mit ihren individuellen Einzel⸗ 
heiten muß in ſolchen Fällen nicht bloß deshalb in den Gedanken 
aufgehoben werden, weil ſie in der Kunſt nur als Trägerin imma⸗ 
nenten Gehalts berechtigt und ohne ſolchen tot und leblos iſt 
(wie beim Beiſpiel von der zertrümmerten Wirtsſtube), ſondern 
auch deshalb, weil mit der einfachen Thatſache alles geſagt iſt, 
was der Zuſammenhang der Lebensſchilderung erfordert. 

Bei negativen Sätzen und bei den Wendungen gedanken⸗ 
faber Art, in die Sinnliches hereingenommen iſt, iſt es vollends 
elbſtverſtändlich, daß dieſes keinen Sinnen⸗ ſondern nur Gedanken⸗ 
wert haben kann. An was für Sinnenbilder könnte man auch bei 
Sätzen wie „man hat mir nicht den Rock zerriſſen“, „ehe er 
anklopfte, wurde ihm aufgethan“ und ähnlichen denken, ſo lebens⸗ 
voll dieſe Sätze im gegebenen Zuſammenhang auch ſein mögen. Alles 
in allem iſt die Verwendung des Sinnlichen ohne Sinnenwert die 
dem Dichter geläufige Verwendung desſelben, diejenige, die allein 
ſeinem Mittel ganz gemäß iſt: es wäre ja auch abſurd, wenn der 
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Dichter bei der Wichtigkeit des Sinnlichen für ſeine Lebens⸗ 
ſchilderung auf eine Behandlung angewieſen wäre, für die ſein 
Mittel unzureichend iſt. So wenig iſt es richtig, daß der Dichter 
mit ſeinem Mittel nur deshalb das Sinnliche bewältigen kann, 
weil die Phantaſie die Güte hat einzuſpringen und das begrifflich 
Allgemeine der Sprache wieder auszubreiten zu ſeiner ſinnlichen 

fe, Fülle und Totalität, daß er vielmehr das Sinnliche darum 
ſo umfaſſend aufnehmen kann, weil er ein Mittel begrifflich⸗all⸗ 
gemeiner Natur hat, das am Sinnlichen die individuelle Sinnen⸗ 
erſcheinung vernichtet und von ihm allein den Gedanken übrig läßt. 
Nur ſo ſchafft der Dichter idealiſierte vom Nichtsſagenden gereinigte 
Bilder der Wirklichkeit. 


VII. Nöfönitt. 


Die Empfindung als Vermittlerin des Gehalts. 


Das Geſetz der Anſchauung herrſcht in der Poeſie nicht. Die 
Poeſie iſt ebenſowenig auf durchgängige Immanenz des Gehalts 
in der ſinnlichen Erſcheinung 1 als ſie dafür befähigt 
iſt. Das überanſchauliche im Seeliſchen und das Unteranſchauliche 
im Sinnlichen iſt ihr eigenſtes Gebiet. Sinnliches und See⸗ 
liſches ſtehen in ihr in der überwiegenden Zahl der Fälle nicht 
im Verhältnis der Anſchauung. Aber mit einer kühnen Grenz⸗ 
erweiterung macht ſie nun auch das Anſchauliche, wenigſtens in 
vereinzelten Zügen zum Gegenſtand ihrer Nachahmung. Ohne 
das wäre ſie ſchlimm daran: ſie könnte das Seelenleben nicht in 
ſeiner vollen Energie und Naturwahrheit ſchildern, wenn ſie uns 
ſeine Reflexe im Körper nicht aufzeigen könnte; ſie könnte uns nur 
ein höchſt einſeitiges Bild der äußeren Welt entwerfen, wenn ſie 
uns das geheimnisvolle Leben, das dieſe zu durchweben ſcheint, 
nicht ahnen laſſen könnte; auch die Darſtellung der Zuſammen⸗ 
hänge zwiſchen innerer und äußerer Welt und mithin die Schil⸗ 
derung unſerer ſeeliſchen Zuſtände ſelber müßte unvollſtändig aus⸗ 
fallen, wenn ihr das Anſchauliche, das ja ſo oft beſtimmend ein⸗ 
wirkt auf unſer Seelenleben, gänzlich verſchloſſen wäre. 

Freilich iſt dem Dichter der direkte Zutritt zum Anſchaulichen 
verwehrt. Mit ſeinem gedankenhaften Mittel, das nichts giebt, 
das man „äußerlich oder innerlich beſchauen“ könnte, kann er die 
ſinnliche Erſcheinung, die Trägerin und Vermittlerin des Gehalts, 
nicht vor unſer inneres Auge hinſtellen und uns auffordern, aus ihr 
den Lebensgrund herauszuleſen, der ſie als geſtaltende Kraft von 
innen heraus getrieben hat. Aber ſein Mittel läßt ihm doch 
wenigſtens einen Umweg offen, auf dem er, wenn auch notdürftig 
und unvollſtändig, ſich des Anſchaulichen bemächtigen kann. Die 
nähere Beſchaffenheit dieſes Umwegs wird ſich uns ergeben, wenn 
wir zuvor der Frage näher getreten ſind, in welchen pſpychiſchen 
Funktionen denn überhaupt das in der Kunſt geoffenbarte Leben 
von uns erfaßt und angeeignet wird. 
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Die idealiſtiſche Aſthetik hat ſich um die volle Erkenntnis dieſer 
Funktionen dadurch gebracht, daß ſie im Schönen ſtatt einer Ver⸗ 
gegenwärtigung von Leben die Verkörperung der Idee ſah. Die 
Idee iſt aber, man mag ſie definieren, wie man will, etwas Lo⸗ 
giſches, Intellektuales — Hartmann ſagt geradezu, daß im Schönen 
die Logicität der Welt erſcheine — oder zum mindeſten überwiegt 
dieſe Seite an ihr. Sie iſt ihrem Weſen gemäß zunächſt für den 
Intellekt da und da man zugeſtehen mußte, daß ſie im Schönen 
nicht für dieſen da ſei, ſo ließ man ſie dem Bewußtſein durch die 
ſinnliche Anſchauung vermittelt ſein. Sinnliche Anſchauung macht 
nach dieſer Auffaſſung das Unterſcheidungsmerkmal der Kunſt 
von der Philoſophie aus: während der Philoſoph die Idee im 
Begriff denkt, macht ſie ſich der Künſtler und Kunſtfreund auf 
dem Weg des Schauens zu eigen. Damit hielt man die Frage 
für erledigt, ohne des weiteren zu ſagen, in welchem Vorgang 
man denn eigentlich die Idee nun hat. Was Anſchauung ſei, 
konnte ja jeder an ſich ſelbſt erleben; höchſtens, daß man ganz 
unbeſtimmt hinzufügte, die Anſchauung biete dem Schauenden die 
Idee in einer mehr empfindungsmäßigen Weiſe. Weiter durfte 
man nicht gehen; denn hätte man es wirklich ausgeſprochen, daß 
die Idee in der Empfindung erfaßt werde, ſo würde man weder 
einſehen, was für eine Beziehung zwiſchen der logiſch⸗intellektualen 
Idee und dem Gefühl ſtatthaben könne, noch warum die Idee 
nicht entſtellt und in ihrer Klarheit, die doch zu ihrem Weſen 
gehört, getrübt werden ſoll, wenn ſie auf ein ihr ſo ganz hete⸗ 
rogenes Organ des Erfaſſens angewieſen iſt, wie die Empfindung. 

Dieſe Schwierigkeiten machen den Vorzug deutlich, den es hat, 
das Leben ſelbſt als Inhalt der Kunſt erkannt zu haben. Leben 
iſt zwar auch, zu je höheren Stufen es ſich erhebt, zweckmäßig 
und vernünftig, und wer von der Logicität und Zweckmäßigkeit 
der Idee ſpricht, hat dieſe Seite an ihm im Auge. Aber während 
in der Bezeichnung Idee das Vernünftige, das Logiſche, das Ratio⸗ 
nelle einſeitig dominiert, iſt das Rationelle im Begriff des Lebens 
nur ein beigeordnetes, ja untergeordnetes Merkmal: denn Leben 
iſt nicht Vernunft und Logik, ſondern phyſiſche und pſychiſche 
Kraft. Das Schöne als Wiedergabe des Lebens in ſeiner Be⸗ 
thätigung (d. h. eben als Kraft), befriedigt nicht unſern Vernunft⸗ 
trieb, wie Ed. v. Hartmann meint (Aſth. II. 117), ſondern unſer 
Lebensgefühl, indem es dieſes ſteigert und erhöht. 

Kraft iſt Kern und Weſen des Lebens und auch das Zweck⸗ 
mäßige und Vernünftige in den Erſcheinungen des Lebens erſcheint 
unter dieſem Geſichtspunkt vornehmlich als Syſtem ungehemmt 
in ihrem Weſen ſich entfaltender Kräfte. Das Zweckwidrige iſt 
auch nicht zuerſt häßlich, weil es unvernünftig iſt, ſondern weil 
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in ihm Kräfte gehemmt zu ſein ſcheinen, die wir ungehemmt und 
entbunden ſehen möchten. In den Kategorien des Schönen unter⸗ 
ſcheiden und benennen wir die verſchiedenen Arten von Kräfte 
geſtaltungen und Kräftekonflikten, welche das Leben aufweiſt. Das 
Anmutige, ja ſelbſt das Zierliche und Niedliche ſind durch unſere 
Definition mit nichten vom Schönen ausgeſchloſſen. Denn wir 
haben in ihnen immer noch Geſtaltungen, in welchen die das Leben 
ausmachenden Kräfte ohne oder mit einem Anflug von Schwächlich⸗ 
keit leicht und harmoniſch funktionieren. Die Behauptung, daß das 
Vernünftige den Inhalt der Kunſt bildet, führt mit Notwendigkeit 
dazu, das höchſte Ideal des Schönen im Sittlichen zu ſehen. Denn 
daß das Sittliche das im höchſten Sinn Zweckmäßige und Ver⸗ 
nünftige iſt, läßt ſich nicht leugnen. Und doch giebt jedermann 
zu, daß dem nicht ſo iſt. Denn das Sittliche iſt nur ſchön, ſofern 
es ſich in irgend einer Weiſe als Lebensfülle d. h. als anmutig 
oder als erhaben darſtellt, das Sittliche muß ſich als Kräftebethäti⸗ 
gung legitimieren, ehe es Zulaß im Schönen erhält. 

Das on offenbart alſo nicht die Vernünftigkeit, ſondern 
die Lebensfülle und den Kräftereichtum der Welt. Iſt Leben der 
Gehalt des Schönen, jo iſt das ängſtliche Drängen auf ſinnliche An⸗ 
ſchauung überflüſſig, das den Vertretern der idealiſtiſchen Aſthetik das 
Verſtändnis der Poeſie verbaut hat. Auch die ſeeliſchen Prozeſſe ſind 
Kräfteäußerungen und Kräftegeſtaltungen des Lebens und wo 
wir etwas als Kraft verſpüren, ſei es im Körperlichen oder See⸗ 
liſchen, da hören wir auf, es als etwas Logiſches anzuſehen. 
Philoſophie und Kunſt haben dann nicht mehr den gleichen In⸗ 
halt und deshalb iſt auch die Verkörperung im Sinnlichen oder 
auch nur die kontinuierliche Anlehnung an Sinnliches nicht mehr 
nötig, um Philoſophie und Aſthetik, intellektuelles und phantaſie⸗ 
mäßiges Verhalten zu beſondern. 

Leben und Kraft ſteht auch der Gefühlsſphäre im Menſchen 
ganz anders nahe, als die intellektuelle vernünftige Idee. Iſt Leben 
der Inhalt des Schönen, ſo iſt die Aufgabe des Genießenden ganz 
einfach, dieſes Leben nachzuerleben. Wir können deshalb ungehindert 
das Gefühlsvermögen im weiteſten Sinn, die Empfindung, als den 
Ort bezeichnen, wo das im Schönen offenbare Leben angeeignet 
wird. Des nähern findet dieſe Gehaltsaneignung in der Kunſt 
und insbeſondere in der Poeſie je nach der Beſchaffenheit der Züge, 
aus denen ſich ein Lebensbild zuſammenſetzt, in zwiefacher Weiſe 
ſtatt: wir ſind bald gehalten, einen gegebenen Zug als charakte⸗ 
riſtiſche Lebensäußerung aufzufaſſen, bald ihn als die Urſache von 
Lebensäußerungen oder als die Wirkung lebenerregender Urſachen 
zu betrachten. Beide Betrachtungsweiſen ſchließen ſich nicht aus, 
wie wir wiſſen, und unzählige Züge fallen unter beide Geſichts⸗ 
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punkte zugleich; es genügt an die Handlungen und das über ſie 
Geſagte zu erinnern. Aber verſchieden, wie ſie trotz ihres viel⸗ 
fachen Beieinanderſeins und Verfließens ſind, fordern ſie auch ver⸗ 
ſchiedene Seiten unſerer Seele auf, an ihnen in Thätigkeit zu 
treten. Soll nämlich ein gegebenes Moment der Lebensſchilderung 
von uns als charakteriſtiche Lebens⸗ oder Seinsäußerung ver⸗ 
ſtanden werden, ſo iſt uns die Aufgabe geſtellt, mit einem von 
unſerer eigenen innern Lebendigkeit erleuchteten Hellblick das Leben 
zu entdecken, das in der Lebensäußerung ſich ſeinen Ausdruck ge⸗ 
ſchaffen hat (mag dieſe ſeeliſch oder ſinnlich ſein und im Sinnlichen 
wieder unter das direkt oder indirekt Lebendige fallen). Soll es da⸗ 
gegen als Urſache oder als Wirkung erfaßt werden, ſo müſſen wir 
uns für's eine wie für's andere unter den Druck der Urſache ſtellen 
und nacherleben, wie unter ihm die Wirkung zu ſtande kommt. Wir 
nehmen in beiden Fällen ein ganz verſchiedenes Verhältnis zu den 
Dingen ein. Es iſt ein anderes, ob ich bei einem mit voller 
Wucht dahinfliegenden Stein den mächtigen Schwung der Kurve, die 
er beſchreibt, empfinde oder die Angſt deſſen nachfühle, der in 
Gefahr iſt, davon getroffen zu werden; ein anderes, ob mir an 
einem grauſamen Todesurteil die Unmenſchlichkeit des Verurteilen⸗ 
den gegenwärtig wird oder ob ich mich mit ſeiner Hilfe in den 
Schrecken des armen Verurteilten verſetze. 

Im einen Fall ſtehen wir den Dingen gegenüber als betrachtende, 
im andern unter ihnen als leidende. Auf beiderlei Weiſe kann 
der gleiche Gehalt von uns angeeignet werden, aber die Art der 
Aneignung iſt verſchieden, je nachdem ich etwa beim Maler einer an 
reich beſetzter Tafel ſitzenden Perſon aus der Haltung und den 
Geſichtszügen ableſe, wie behaglich ihr zu Mute iſt oder beim Dichter 
aus der reichen Beſetzung der Tafel, aus der Fülle dampfender 
Schüſſeln und leckerer Speiſen den Gefühlsſchluß mache, wie behag⸗ 
lich es ſein muß, an ſolcher Tafel zu ſitzen. 

Das Nacherleben der Wirkung wird durch diejenige pfychiſche 
Thätigkeit vermittelt, die man gemeinhin Gefühl nennt. Voraus⸗ 
ſetzung dafür iſt, daß wir uns an die Stelle der von den Dingen 
urſächlich ergriffenen Perſon ſetzen. Thun wir aber das, ſo 
müſſen uns die Dinge in derſelben Weiſe im Gefühl affizieren, 
wie die Perſon, in die wir uns verſetzen; und ſo wird uns in 
dem einen Akt dreierlei zu teil: wir eignen uns die Gefühls⸗ 
wirkung an, die die Urſache in der von ihr getroffenen Perſönlich⸗ 
keit hervorruft, wir erfaſſen dabei inſtinktiv die Naturwahrheit des 
Zuſammenhangs, in dem die Wirkung aus der Urſache entſpringt 
und außerdem wird uns, während wir die wirkende Kraft der 
Urſache erfahren, dieſe ſelber lebendig. 

Nun ſind freilich die pſychiſchen Wirkungen der eine Situa⸗ 
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tion beſtimmenden Urſachen nicht bloß Gefühle; aber da jede 
Lebensbethätigung des Menſchen, zu der er durch irgendwelche 
Urſachen gereizt wird, durch's Gefühl angeregt wird und aus ihm 
aufſteigt, ſo vermittelt das Nachfühlen nicht bloß Gefühlserregungen, 
ſondern gegebenen Falls in ihnen zugleich auch die Reize, die 
zu Gedankenbildungen und Überlegungen, zu Vorſätzen, Abſichten 
und Handlungen führen. Es kann ſehr viel verſtandesmäßiges 
Nachüberlegen und Nachrechnen in dieſes Nachfühlen eingeſchloſſen 
ſein. Die Perſon, die unter dem von uns nachgefühlten Druck 
der Situation handelt, ſucht in verſtändigem Überlegen auf Grund 
der Erfahrung, die ſie beſitzt, die Mittel, die ihr am zweckmäßigſten 
ſcheinen, der Situation zu begegnen. Und wir denken und rechnen 
ihr nach, indem wir ebenfalls den von uns erworbenen Beſitz an 
Erfahrungen aller Art zu Hilfe nehmen. Aber alle dieſe Er⸗ 
wägungen und Nacherwägungen ſind entſproſſen, getragen und ge⸗ 
leitet von dem Gefühl, das durch die Situation geſchaffen wird, 
das die Perſon allein antreibt, ſich Zwecke zu ſetzen und über die 
zu ihrer Durchführung geeignetſten Mittel zu ſinnen. Das Nach⸗ 
fühlen iſt alſo die Grundfunktion für das „Nachdenken“, „Nach⸗ 
wollen“ und „Nachhandeln“ und überhaupt für das unmittelbare 
innerliche Verſtändnis jeglichen kauſalen (motivatoriſchen) Zu⸗ 
ſammenhangs, der in der Poeſie erlebt werden ſoll. 

Wo es ſich dagegen nicht darum handelt, zu verſtehen, wie 
wir oder irgend ein empiriſches Individuum, an deſſen Stelle wir 
uns verſetzen, von den Dingen in Wohl und Wehe beſtimmt wird, 
ſondern darum, Sinnliches und Seeliſches zu betrachten als Be⸗ 
thätigung einer beſonderen Art der Lebendigkeit und dieſe beſondere 
Art des Lebens herauszuleſen aus der Bethätigungsweiſe, in der 
es ſich uns zeigt, da iſt mit dem Gefühl in ſeinem gewöhnlichen 
Sinn nichts anzufangen. Die Gefühlserregungen, die die Dinge 
in einem fühlenden Subjekt wirken, enthalten nichts als eine Aus⸗ 
ſage über den Zuſtand dieſes Subjekts, über die Förderung und 
Hemmung, die ſein perſönliches Leben durch die Dinge außer ihm 
oder in ihm in einem gegebenen Augenblick erfährt. Über das 
Objekt, welches ſie hervorruft, ſagen ſie rein gar nichts aus. Wie 
könnten ſie auch, da dasſelbe Objekt das fühlende Subjekt zu den 
verſchiedenſten Zeiten in der verſchiedenſten Weiſe affiziert? 

Der Lebensgehalt dagegen, der in und an den Dingen haftet, 
iſt eine objektive Größe; er bleibt der gleiche, ſo lange die Dinge 
ſich ſelbſt gleich bleiben und wenn er auch auf unſer Wohl und 
Wehe vom weitgreifendſten Einfluß ſein kann, wenn er auch Luſt 
und Unluſtgefühle jeder Art auslöſen kann, ſo iſt er doch gänzlich 
unabhängig davon. Wie ein Zug geiſtiger Überlegenheit, der aus 
der Stirne und den Augen eines Menſchen aufleuchtet, den Be⸗ 
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trachtenden perſönlich affiziert, ob er ihm angenehm oder widerlich 
iſt, ob er ihn zur Bewunderung reizt oder zum Neid aufſtachelt, 
ändert an dieſem Zug und ſeinem Charakter nicht das Geringſte. 
Bei charakteriſtiſchen Seinsäußerungen kann es ſich alſo nicht um 
ein Gefühlserlebnis im gewöhnlichen Sinn handeln, ſondern nur 
um einen Akt der Erkenntnis, aber nicht um eine verſtandesmäßige 
Erkenntnis, die friſch pulſierendes Leben auf kalte Begriffe zieht, 
ſondern um eine Erkenntnis, die uns das Leben in ſeiner ur⸗ 
ſprünglichen Wärme und Kraft übermittelt. In der That iſt denn 
auch die Erkenntnis, die hier gewonnen wird, kein Werk des Ver⸗ 
ſtandes: dazu iſt ſie zu unbewußt, zu naturartig, zu gefühlsmäßig. 
Wir können einen klaren vollen Eindruck von Lebensgehalten der 
verſchiedenſten Art z. B. vom Weſen eines Charakters haben und 
doch ganz außer ſtand ſein, den Inhalt eines derartigen Eindrucks 
zu analyſieren und in verſtandesmäßige Worte und Begriffe der 
Sprache zu kleiden. Dabei iſt ein ſolcher Eindruck doch weit ver⸗ 
ſchieden von der verworrenen noch ungeklärten Verſtandeserkenntnis, 
die wir oft auch mit dem Wort Eindruck bezeichnen, ſo z. B. wenn 
wir ſagen, ich habe vorläufig den Eindruck, daß er ſich geirrt hat. 
Der künſtleriſch⸗äſthetiſche Eindruck iſt ganz beſtimmt, ſeiner ſelbſt 
ganz gewiß, ohne jedes Bewußtſein der Verſchwommenheit und 
Ungeklärtheit und daher auch ohne das Bedürfnis der Beſtätigung 
oder Entwirrung. | 

So findet alſo zwiſchen dieſer gefühlsmäßigen Aufnahme des 
Lebensgehalts und dem eigentlichen Gefühl ein Gegenſatz ſtatt, 
der dem vollkommen ähnlich iſt, der zwiſchen der ſinnlichen Em⸗ 
pfindung und dem nn beſteht. So nahe die Sinnesempfindung 
dem Gefühl verwandt iſt, ſo iſt es doch auch ihr eigen, daß ſie 
uns im Unterſchied vom Gefühl, das nur einen Zuſtand unſeres 
Ichs anzeigt, einen objektiven Inhalt vermittelt. In der Sinnes⸗ 
empfindung erfaſſen wir die Beſchaffenheit der Sinnendinge, che 
Geſtalt und ihr Ausſehen, ihren Klang und Geſchmack, ihre 
Schwere und ihre Taſtqualitäten. Ebenſo objektiv und ebenſo 
unreflektiert und unmittelbar, wie die Sinnesempfindung iſt die 
Erkenntnis des Lebensgehalts, von dem wir ſprechen. Wir werden 
daher am verſtändlichſten bleiben, wenn wir die intuitive Erkennt⸗ 
nis des Lebensgehalts in Kunſt, Poeſie und Leben im Unterſchied 
vom Gefühl als ein Empfinden bezeichnen, alſo mit einer Ver⸗ 
gleichung, in der zugleich ihre Verſchiedenheit von der theoretiſch 
diskurſiven Erkenntnis, wie von dem keine Ausſage über das Ob⸗ 
jekt gebenden Gefühl enthalten iſt. 

Daß mit dieſer unterſcheidenden Bezeichnung nichts erklärt iſt, 
wiſſen wir wohl; auch iſt uns nicht unbekannt, daß gegenwärtig 
immer wieder Verſuche gemacht werden, den Vorgang, in dem 
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wir uns den Gehalt von Seinsäußerungen, insbeſondere von ſol⸗ 
chen anſchaulicher Art aneignen, aus der gewöhnlichen Natur des 
Gefühls zu erklären; wir bezweifeln freilich, ob das möglich iſt, 
und ob wir nicht vielmehr die Fähigkeit, in der Lebensäuße⸗ 
rung den Lebensgrund zu erfaſſen, der ſie hervorgetrieben hat, auf 
eine nicht weiter analyſierbare Kraft der Seele, auf die Phantaſie 
rar £&oynv zurückführen müſſen. Aber geſetzt, der Verſuch glückte, 
ſo bliebe der von uns feſtgeſetzte Unterſchied doch beſtehen, daß 
wir das einemal unſer empiriſches Gefühl in's Spiel ſetzten, das 
je nach der augenblicklichen oder dauernden Verfaſſung der ver⸗ 
ſchiedenen fühlenden Subjekte, in die wir uns verſetzen, bald ſo bald 
anders von den Dingen in Luſt und Unluſt beſtimmt würde, während 
in dem, was wir Gehaltsempfindung nennen, ein überempiriſches und 
überindividuelles Ich thätig wäre, das von den Formen, den Inhalten 
und Beziehungen der Dinge immer in gleicher Weiſe beſtimmt würde. 
Freilich müſſen wir auch beim äſthetiſchen Mitfühlen unſern empi⸗ 
riſchen Menſchen ausziehen, aber nur um ſofort einen andern anzu⸗ 
ziehen, nämlich denjenigen empiriſchen Menſchen, in den wir uns ver⸗ 
ſetzen, deſſen von den Dingen erregte Luſt und Unluſt wir nacherleben, 
während beim Erfaſſen von Seinsäußerungen durch's Gefühl dieſe Be⸗ 
ziehung auf das Wohl und Wehe einer empiriſchen Perſönlichkeit 
fehlen würde. Dieſen Unterſchied möchten mir in den Benennungen 
ſicher ſtellen und deshalb ſprechen mir vom Nachempfinden (im 
engern Sinn) und Nachfühlen als zwei verſchiedenen Bethätigungs⸗ 
arten der reproduktiven Phantaſie, die nur das eine gemein haben, 
daß bei beiden ein Verſetzen in fremdes Leben ſtattfindet, um ſich 
dann ſofort hinſichtlich der im Verſetzen geübten Thätigkeit zu 
beſondern. 

Das Nachempfinden (im engeren Sinn) iſt die Grundfunktion 
äſthetiſcher Gehaltsaneignung. In den Künſten der Anſchauung 
(die Muſik eingeſchloſſen herrſcht es daher auch faſt ausſchließlich. 
Denn die Möglichkeit nachzufühlen iſt ganz an das Kauſalverhältnis 
gebunden. Wo uns keine gefühlserregenden Urſachen gegeben ſind 
oder wo wir ſie nicht zum Verſtändnis ergänzen müſſen, können 
wir auch nicht nachfühlen. Deshalb verhalten wir uns auch der 
Stimmungsfigur der Plaſtik und Malerei und der ſtimmungs⸗ 
vollen Landſchaft gegenüber nachempfindend. Woher bei Michel 
Angelos Penſiero die laſtende Schwermut ſtammt, wiſſen wir nicht 
und brauchen es auch nicht zu wiſſen. Wir können alſo auch den 
Druck ihrer Gründe auf ſein Gemüt nicht nachfühlen. Wohl aber 
ſpricht ſie aus den Formen dieſer Figur mit überwältigender Klar⸗ 
heit zu unſerer Empfindung. Natürlich weiſt die Empfindung 
ſolchen Figuren gegenüber eine viel gefühlsmäßigere Färbung auf 
als bei Geſtalten, deren Erſcheinung uns charakteriſtiſche Eigen⸗ 
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tümlichkeiten nicht gefühliger Art widerſpiegelt, wie etwa körperliche 
Überkraft oder geiſtige Schlagfertigkeit. 

Erſt wo Plaſtik und Malerei ſich in ihren Stoffen der Poeſie 
nähern, da tritt neben das Nachempfinden auch das Nachfühlen, 
aber doch immer nur ſubſidiär: es hält ſich in zweiter Linie, wie 
beim anſchaulichen Charakter dieſer Künſte ſelbſtverſtändlich iſt; wo 
es bei ihnen das Vorrecht beanſprucht, da iſt mit maleriſchen 
Mitteln eine unmaleriſche Aufgabe in Angriff genommen. Wohl 
muß man bei Leonardos Abendmahl den Zuſammenhang verſtehen, 
der zwiſchen der Außerung Chriſti und der Erregung der Jünger 
beſteht: dazu werden wir durch die anſchaulichen Verhältniſſe des 
Bildes genötigt und wir können es nicht anders, als indem wir 
das Gewicht, das die geſprochenen Worte und namentlich die Perſon 
des Sprechenden für die Jünger haben, nachfühlen; aber in die 
Erregung der Jünger brauchen wir nicht auf dieſem Weg einzu⸗ 
dringen, um ſie uns lebendig werden zu laſſen: die haben wir ja 
in der Form ſinnfälliger Erſcheinung vor uns. Infolge davon 
bleiben wir hinter der höchſten Energie des Nachfühlens zurück, 
wir brauchen uns nicht an die un anzuklammern, damit uns 
der ſeeliſche Gehalt der Wirkung zu Teil werde, wie ſo häufig in 
der Poeſie: das Nachfühlen wird in den Künſten der Anſchauung 
immer wieder ausgelöſcht im Nachempfinden. 

Erſt in der Poeſie erreicht das Nachfühlen ſeine volle Ent⸗ 
faltung, ohne daß darum das Nachempfinden unweſentlich würde 
oder auch nur zurückträte. Das Nachempfinden hat ſeine eigene 
Sphäre an den Fragmenten des Anſchaulichen, welche die Poeſie in 
ſich aufnimmt, ſowie am Rhythmus, Reim und der Tonmalerei, deren 
Gehalt natürlich auch nur für die Empfindung da iſt und außer⸗ 
dem an allen Stellen rein charakteriſierender Natur. Doch ſind 
ſolche Stellen nicht gar zu häufig. Da die Poeſie darauf organi⸗ 
ſiert iſt, Zuſammenhänge zu geben, ſo ſtellt ſie die Stimmung nicht 
leicht dar, ohne uns mit ihren Urſachen bekannt zu machen und den 
Charakter läßt ſie ſich in den Gedanken, Worten und Handlungen 
entfalten, in denen er auf die Reize der umgebenden Welt reagiert. 
Daher iſt denn auch jedes Glied des fortſchreitenden innern 
Handlungsverlaufs beides: es iſt kauſal gebunden und nach dieſer 
Seite Wirkung, nach der andern iſt es gerade mit ſeinen Motiven 
zuſammen Lebensäußerung des ſich bethätigenden Subjekts (vgl. 
oben S. 118/). Daher treten denn auch an der Mehrzahl der auf⸗ 
tauchenden Seelenmomente beide Arten der Gehaltserhebung ver⸗ 
eint in Thätigkeit. Wenn Uhland ſeinen Wanderer klagen läßt: 
„Man hat mir nicht den Rock zerriſſen (Es wär' auch ſchade für 
das Kleid), Noch in die Wange mich gebiſſen, Vor übergroßem 
Herzeleid“, ſo dringen wir in die ſchmerzliche Grundſtimmung ein, 


— 151 — 


indem wir nachfühlen, wie tief es verwunden muß, wenn beim 
Scheiden nach langem Zuſammenſein niemand den Scheidenden 
zurückhalten will, niemand ihm ein Wort des Bedauerns mit auf 
den Weg giebt. Aber die gereizte Bitterkeit, die aus den Worten 
des Wandernden herausklingt, iſt nicht ſchon mit der Urſache ohne 
weiteres gegeben und kann aus ihr nicht entnommen werden; ſie 
liegt allein in der Ironie der Wendungen, in denen er ſeiner 
Stimmung Luft macht, und kann aus ihnen nur nachempfin dend 
erſchloſſen werden, um ſich dann im Blick auf ihre Urſache vor dem 
Gefühl als naturwahr und echt zu rechtfertigen. So wunderbar 
verſchlingen ſich dieſe beiden Funktionen unſeres äſthetiſchen Auf⸗ 
faſſungsvermögens und nur indem beide zugleich ſich gegenſeitig 
unterſtützen und fördern, erheben wir die ganze Fülle des Lebens, 
das in der Dichtung niedergelegt iſt. 

Nachempfinden und Nachfühlen ſind nun aber in der Poeſie 
einander beſonders nahe gerückt. Das Erfaſſen des Gehalts in 
der Kunſt, wie es ſich in dieſen beiden Funktionen vollzieht, wird 
bald durch unſere „Sinnlichkeit“, bald durch unſere Erfahrung 
vermittelt. Verſteht man unter Sinnlichkeit die Fähigkeit unſerer 
Phantaſie, ſich in die Formen und Verhältniſſe der ſinnlichen Er⸗ 
ſcheinung einzubohren, um in und hinter ihnen mit jenem rätſel⸗ 
haften Tiefblick, dem das Sinnliche die Hülle des Geiſtigen iſt, den 
Gehalt zu finden, den ſie umſchließen, unter Erfahrung aber das 
innere Bekannt⸗ und Vertrautſein mit den Zuſtänden und Vor⸗ 
gängen, mit den Zuſammenhängen, Abhängigkeiten und Außerungen 
des Seelenlebens, ſo ergiebt ſich, daß das Nachfühlen immer und 
überall, auch ſoweit es an kauſalen Zuſammenhängen in den bil⸗ 
denden Künſten ſich einſtellt, auf die Erfahrung angewieſen iſt; 
denn nur dieſe vermag uns zu ſagen, welche Gemütsbewegungen 
die Dinge der inneren oder äußeren Welt in unſerer Seele hervor⸗ 
rufen; das Nachempfinden dagegen iſt je nachdem bald von der 
einen, bald von der andern dieſer Kräfte abhängig. In den An⸗ 
ſchauungskünſten kommt es vornehmlich durch die Sinnlichkeit zu 
ſtande, wenn auch nicht ohne daß die Erfahrung nachhelfend zur 
Seite ſtünde, während in der Poeſie wenigſtens, wo es ſich um 
Seeliſches und um Sinnliches ohne Anſchauungswert handelt, nur 
noch die Erfahrung im Spiel iſt: Nachempfinden und Nachfühlen 
werden alſo hier aus einer Quelle geſpeiſt; ob das eine oder das 
andere ſtatt hat, beidemale meſſen wir die Züge des Dichters an 
ihr allein; wie wir mit ihrer Hilfe von der Urſache auf die Wir⸗ 
kung ſchließen, ſo ſchreiten wir auch bei der (nichtanſchaulichen) Seins⸗ 
äußerung unter ihrer Leitung unmittelbar ohne Dazwiſchentreten 
unſerer Sinnlichkeit vom Lebenserweis zur Empfindung des in ihm 
ſich bekundenden Gehalts. Innerlich durch Erfahrung verſtändlich 
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iſt uns z. B., daß im Zuſtand höchſter leidenſchaftlicher Sehnſucht das 
Ziel unſerer Sehnſucht unſer ganzes Thun und Denken ſo beherrſcht, 
daß alles andere vor ihm verſchwindet und zurücktritt. Dieſe Er⸗ 
fahrung wird uns an Gretchens Worten: „nach ihm nur geh' ich aus 
dem Haus“ lebendig gegenwärtig und bietet uns den Schlüſſel zu 
ihrem Gehalt. Der bibliſche Satz: „Gott ſprach: es werde Licht und 
es ward Licht“ iſt ein wunderbarer Ausdruck erhabener göttlicher 
Schöpferkraft, die daran ihr Weſen hat, daß der Wille zum er⸗ 
habenen Werk und die Vollendung des Werkes eins ſind. Dieſe 
Eigentümlichkeit göttlichen Schaffens halten wir an die Erfahrung 
der Mühe, die uns das Umſetzen unſerer Abſichten in die Wirklich⸗ 
keit macht und gewinnen an unſerm eigenen innern Erlebnis über 
das 1 9 von Wollen und Ausführen den Maßſtab für die 
Erhabenheit des göttlichen Wirkens. 

Weil das Erfaſſen des Gehalts durch die ſeeliſche Erfahrung 
allein ohne Dazwiſchentreten der Sinnlichkeit ebenſo poeſiegemäß 
als bequem iſt, deshalb ſchiebt der Dichter auch in ſeinen ſinnlichen 
Seelenſchilderungen möglichſt viel von dem auf die Erfahrung ab, 
was der Künſtler uns durch Vermittlung der „Sinnlichkeit“ nahe⸗ 
bringen muß; er reizt uns, ſeine ſeeliſch ſinnlichen Züge von innen 
nach außen zu verſtehen, nicht wie in der bildenden Kunſt von 
außen nach innen. Er ſchildert uns den ſeeliſchen Zuſtand zunächſt 
einmal mit ſeeliſchen Mitteln, um dann aus ihm das Sinnliche, 
das ihn ſpiegelt, hervorgehen zu laſſen als ſein Produkt. Im 
Nachfühlen der gemütserregenden Urſachen, die in der Situation 
angelegt ſind, müſſen wir uns bei ihm häufig in den Beſitz der 
Stimmungen ſetzen, die ſeine Figuren bei ihrem ſinnfälligen Thun 
und Treiben erfüllen: man erinnere ſich an das, was wir über das 
Behagen bei der Mahlzeit und ſeine verſchiedene Wiedergabe beim 
Dichter und Künſtler ausgeführt haben. So erweitert der Dichter, 
indem er zum Verſtändnis des Sinnlichen die Erfahrung in's Spiel 
ſetzt, den Kreis der ſinnlichen Züge, die gehaltvoll ſind, ohne im 
eigentlichen Sinne anſchaulichen Charakter zu tragen. Bei den rein 
ſeeliſchen Lebensäußerungen iſt vollends unſere Sinnlichkeit unbeteiligt. 
Daher fehlt denn bei ihnen auch das Myſterium, das die Anſchauung 
ſo eigentümlich umweht, das Myſterium, daß Geiſt und Leben aus 
einem ihm ganz Fremden, aus dem ſinnlich Materiellen, ſo wunderbar 
hervorleuchten. Aber dafür ſind wir bei uns zu Hauſe; was als 
das Außere, als die Erſcheinung des Gehalts betrachtet werden müßte, 
die Gedanken und ihre ſprachliche Faſſung, iſt kein Außeres, kein 
Fremdes mehr, ſondern ſelber ein Seeliſches. Wir verſtehen es ganz 
unmittelbar, ganz aus unſerer durch Erfahrung bereicherten und zu 
ſicherem Lebensverſtändnis geförderten inneren Lebendigkeit heraus. 

Im Nachempfinden und Nachfühlen wird uns das Dichterwerk 
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lebendig und ſein Gehalt von uns erfaßt. Aber damit ſind die 
Funktionen des Gefühls am Dichtwerk noch nicht erſchöpft. Wir 
können kein Leben uns gegenübergeſtellt ſehen und es als ſolches 
erfaſſen, ohne daß nun dieſes von uns empfundene oder gefühlte 
Leben ſelbſt wieder über unſer Gefühl Macht gewänne. Zum 
Nachempfinden und zum Nachfühlen fremden Lebens kommt immer 
noch der Eindruck hinzu, den dieſes fremde Leben auf unſer Ge⸗ 
fühl macht. Wir fühlen das fremde Leben nicht bloß in irgend 
einer Weiſe mit, ſondern wir fühlen ihm gegenüber ſelbſtändig: 
wir dringen nicht bloß mit Empfindungen und ſympathetiſchen 
Gefühlen in es ein, ſondern wir begleiten es auch mit reaktiven 
Gefühlen, d. h. mit Gefühlen, die dem erregenden Gegenſtand fremd 
ſind, die vielmehr der Ausfluß unſerer gefühlsmäßigen Reaktion auf 
den Gegenſtand ſind. Zu den Objektsempfindungen, wie wir die 
Erſcheinungen des Nachempfindens und Nachfühlens zuſammenfaſſend 
nennen können, kommen unſere (Subjekts) gefühle. Die Trauer, die 
dem Jüngling beim Tod der Geliebten das Herz erſchwert, werden 
wir zunächſt nachfühlend verſtehen: wir werden mit ihm leiden; 
aber wenn wir zugleich Mitleid mit ihm haben, ſo haben wir 
ein Gefühl, das er nicht hat, ein Gefühl, in welchem zum Aus⸗ 
druck kommt, wie uns ſein von uns mitgefühltes Leiden affiziert. 
So erweckt alles Leben, ſoweit wir es empfinden und nachfühlen, 
die verſchiedenartigſten Luſt⸗ und Unluſtgefühle. Die übergewaltige 
Kraft und Lebensfülle des Erhabenen deckt uns die beſchämende 
Kleinheit unſerer eigenen Exiſtenz auf, um uns dann ebenſo raſch 
zu erheben, indem es uns auf die Höhe ſeines Seins emporzieht. 
Das Anmutige gewinnt unſer Herz durch ſeinen Liebreiz. Das 
ſchwellende Leben zweckmäßig organiſcher Kraft, das ſich in der 
geſunden Fülle des menſchlichen Gliederbaus entfaltet, erfüllt uns 
mit Bewunderung und Wohlgefallen. Die Charaktere der dar⸗ 
geſtellten Perſönlichkeiten ziehen uns bald an: wir bewundern oder 
lieben ſie, bald ſtoßen ſie uns ab und wir verachten und verab⸗ 
ſcheuen ſie; häufig erwecken ſie wohl auch gemiſchte Gefühle. 
Ihre Handlungen, deren Motive wir nachfühlend erfaſſen, rufen 
unſere Billigung oder Mißbilligung hervor; ihren Schmerz be⸗ 
antworten wir mit Mitleid, ihre Freude mit unſerem Wohlgefallen 
und ihre Geſchicke verſetzen uns bald in Furcht, bald in Hoffnung, 
ſie erfüllen uns bald mit Genugthuung, bald mit Trauer. 

Alle dieſe reaktiven Gefühle haben die Objektsempfindungen 
zur Vorausſetzung; wer die überwältigende Machtfülle des Er⸗ 
habenen nicht zuerſt empfunden hat, der kann ſich auch nicht von 
ihm in ſeiner Kleinheit beſchämt fühlen und für die Perſonen des 
Dichters können wir nur fürchten, hoffen und uns freuen, weil 
wir zuvor mit ihnen gefühlt haben. 
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Der Stärkegrad der reaktiven Gefühle iſt verſchieden, je nach 
der gefühlserregenden Kraft des Gehalts, durch den ſie ausgelöſt 
werden. Sie kräuſeln bald nur die Oberfläche unſerer Seele, 
bald erſchüttern ſie ihre Tiefe; ſie gehen vom leichten Gefühlston 
bis zu Thränen der Rührung und des Mitleids. Da die Objekts⸗ 
empfindungen gewöhnlich ſehr ſchwach bleiben — ſie ſcheinen ſich 
oft kaum anders bemerklich zu machen, als in der innern em⸗ 
pfindungsmäßigen Anerkennung der Lebenswahrheit der Schil⸗ 
derung, — ſo ſind die reaktiven Gefühle, ſobald ſie kräftiger ent⸗ 
wickelt ſind, ihnen an Stärke überlegen. Sie ſcheinen deshalb 
auch häufig dieſe in ſich zu verſchlucken, ein Schein, der ſich freilich 
bei genauerem Zuſehen alsbald auflöſt; nur das reaktive Gefühl 
der Spannung macht bisweilen eine Ausnahme. Die Spannung 
muß ja unter anderm auch dazu dienen, Zügen, an denen ſich vor⸗ 
läufig kein Lebensgehalt wahrnehmen läßt, jenen Zuſaß von Em⸗ 
pfundenheit zu geben, ohne den es keine Poeſie giebt. Aber auch 
ſo hat fie zu ihrer Vorausſetzung die Erwartung von Lebenser⸗ 
regungen und mithin von Empfindungen und Mitgefühlen und 
vollkräftig iſt ſie überhaupt erſt, wo ſie durch das Nachfühlen 
der wirkſamen Kräfte, die die Entwicklung weiter treiben, hervor⸗ 
gerufen iſt. 

Die reaktiven Gefühle ſind ebenſo, wie die ſympathetiſchen, 
Scheingefühle und als ſolche ohne Einfluß auf unſern empiriſchen 
Willen. Aber ſie ſind doch unſere Gefühle, während die Em⸗ 
pfindungen und ſympathetiſchen Gefühle (die Objektsempfindungen) 
Leiſtungen unſeres Empfindungsvermögens ſind, die gewiſſermaßen 
nicht uns, ſondern dem Objekt angehören, deſſen Leben in ihnen 
erhoben wird. So bilden die reaktiven Gefühle die Brücke zwiſchen 
dem Leben des Objekts und unſerem Subjekt. Sie geben den Ob⸗ 
jektsempfindungen erſt den eigentlichen Rückgrat, die volle kräftige 
Reſonanz. Erſt durch ſie kommt der Doppeleindruck zu ſtande, der 
uns dem Schönen gegenüber beherrſcht, daß wir in ihm fremdes 
Leben erfaſſen und uns aneignen und daß dieſes fremde Leben doch 
wieder ein Stück eigenen Erlebniſſes iſt. In ihnen machen wir 
die Probe auf die Vollſtändigkeit unſeres Nacherlebens: wir 
könnten nicht das Bewußtſein haben, das fremde Leben voll in 
uns aufgenommen zu haben, wir könnten nicht überzeugt ſein, daß 
es uns unmittelbar nahe gerückt iſt, wenn wir nicht mit unſerem 
eigenen Gefühl unter ſeine Einwirkung geraten würden; in ihnen 
haben wir alſo das Unterpfand dafür, daß uns der Gehalt gegen⸗ 
wärtig geworden iſt. 


II. Ab schnitt. 


Das Sinnliche mit Anfchaunngscharakter in der Poeſie. 


Die Thatſache, daß der Gehalt des Schönen in Empfindungen 
angeeignet wird, läßt den Dichter trotz ſeines geiſtigen gedankenhaften 
Mittels auch da nicht verzweifeln, wo er die ſinnfällige Erſcheinung 
als Trägerin und Vermittlerin des Gehalts ſollte vor uns hinzaubern 
können, ohne daß er doch dazu befähigt wäre: beim Anſchaulichen. 
Es ſei geſtattet, die Objektsempfindungen mit den ihnen anhaften⸗ 
den reaktiven Gefühlen zuſammenfaſſend als Eindrücke zu bezeichnen: 
dann iſt allerdings ſicher, daß der Eindruck eines anſchaulichen 
Gegenſtands nur lebensvoll an der ſinnlichen Erſcheinung dieſes 
Gegenſtands entſtehen und ſich bilden kann; wäre er nun auch 
unzertrennlich an das Sinnliche gekettet, könnte er ſich ohne es 
nicht wieder erneuern, ſo wäre der Poeſie eine Aufgabe geſtellt, 
die ſie mit ihrem Mittel nicht löſen könnte. Da iſt es ein 
günſtiger Umſtand, daß der Eindruck, wenn er ſich einmal gebildet 
hat, eine relative Selbſtändigkeit gegenüber dem Sinnenbild, an 
dem er erlebt wurde, wahrt, ja daß er ſogar ein zäheres Leben 
hat, als dieſes Sinnenbild. Selbſt das Sinnenbild eines einzig⸗ 
artigen Gegenſtands oder Vorgangs, das ſich uns eben um dieſer 
Einzigartigkeit willen ſehr ſcharf eingeprägt hat, hat ja die Tendenz, 
in unſerer Erinnerung aus ſeiner anſchaulichen Form in die Vor⸗ 
ſtellung überzugehen; die unſcheinbaren Einzelheiten am Erſchei⸗ 
nungsbild treten zurück und nur ſeine Hauptzüge halten wir feſt 
und auch ſie nur in immer ſtärkerer Verblaſſung, in der ſie all⸗ 
mählich zu vorgeſtellten Merkmalen werden. Vollends bei den 
immer ähnlich wiederkehrenden Erſcheinungen der Wirklichkeit er⸗ 
halten ſich uns die einzelnen individuellen Bilder nicht. Die be⸗ 
ſonderen Züge der verſchiedenen Erſcheinungsbilder löſchen ſich 
gegenſeitig aus und nur die allen Erſcheinungen gemeinſamen 
Merkmale prägen ſich tiefer ein: ſo wandelt ſich das Sinnenbild 
in die Gedankenhaftigkeit der Vorſtellung. In dieſem Prozeß 
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gehen die Eindrücke, die wir am ſinnlich Anſchaulichen gewonnen 
haben, nicht verloren, ſondern ſie bleiben erhalten auch beim Ver⸗ 
luſt des Sinnenbildes und erleiden nur die Veränderung, daß auch 
ſie ſich an einander abſchleifen: aus den einzelnen individuellen 
Eindrücken bildet ſich ein Verſchmelzungsprodukt, in dem nur das 
ihnen allen Gemeinſame erhalten bleibt. So weiſt die Abendröte 
an verſchiedenen Tagen immer neue Feinheiten der Färbung und 
Umrahmung auf, die ihren Gehalt jedesmal wieder anders nuan⸗ 
cieren und ſich dementſprechend auch immer wieder anders für 
unſere Empfindung geltend machen. Aber alle dieſe Feinheiten 
und individuellen Nuancen werden abgeſtreift und es bildet ſich 
aus ihnen der Geſamteindruck der erhabenen friedevollen Feier⸗ 
lichkeit und einer wunderbaren Sabbatſtille der Natur. Man kann 
ſich nicht leicht etwas ſo fein Individualiſiertes denken, als die 
einzelnen Donnerſchläge während eines Gewitters: keiner iſt dem 
andern gleich: bald hört man ein furchtbares ſchlagartiges Sich⸗ 
entladen eines erhabenen Grimms, bald ein lang ſich hinziehen⸗ 
des Wettern des Grolls, bald ein ſich Steigern und dann wieder 
ein allmähliches Verklingen des Unwillens. Aus der Unzahl der 
individuellen Formen bildet ſich uns ein Geſamteindruck vom furcht⸗ 
baren Grollen des Donners und dazu vielleicht noch Empfindungen 
einzelner beſonders häufig vorkommender individuellerer Typen, 
wie wir ſie eben angedeutet haben; aber die eigentlichen indi⸗ 
viduellen Klanggeſtaltungen gehen augenblicks zuſamt mit den indi⸗ 
viduellen Eindrücken, die an ihnen erlebt werden, verloren. 

Aber indem nun die Eindrücke anſchaulicher Gegenſtände und 
Vorgänge in dieſer verallgemeinerten Form ſich im Bewußtſein 
feſtſetzen, behalten ſie die Fähigkeit wieder zu erwachen, auch wenn 
nicht das Sinnliche ihres Anſchauungsbildes dem Bewußtſein dar⸗ 
geboten wird, ſondern wenn nur ſeine Vorſtellung geweckt wird 
unter denjenigen Merkmalen, an denen die Eindrücke vornehmlich 
haften. Der Dichter erwecke in uns die Vorſtellung: lichter Gold⸗ 
glanz der Abendröte, dumpfes Rollen des Donners und wir em⸗ 
pfinden die ſtille Feierlichkeit der Abendröte wie das verderbenkündende 
Grollen des Donnerdämons, ohne daß wir die Vorſtellungen in 
die entſprechenden Wahrnehmungs⸗ und Gehörbilder vorher um⸗ 
ſetzen, ohne daß wir innerlich ſehen oder innerlich hören müßten.“ 


* Ganz ebenſo iſt es bei den einfachen Sinnesempfindungen; auch ſie 
kann der Dichter nur deshalb in die Poeſie hereinnehmen, weil die Gefühls⸗ 
wirkungen, in denen ſie lebendig werden, nachdem ſie in der Wirklichkeit ein⸗ 
mal erlebt worden ſind, ſich aſſoziativ an ihre Vorſtellungen hängen. Ja die 
relative Unabhängigkeit der Gefühlswirkung von der Sinnesempfindung iſt 
hier noch deutlicher, als die des Eindrucks beim Anſchaulichen. Wir haben 
früher gelegentlich darauf hingewieſen, wie unfähig die meiſten Menſchen 
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Wir ſchauen alſo nicht im Sinnlichen den Gehalt, wie in der 
Malerei, ſondern wir denken das Sinnliche nur in der vergeiſti⸗ 
genden Weiſe des Vorſtellens, aber indem wir es denken, taucht 
aſſoziativ der Eindruck wieder auf, den wir uns früher einmal am 
Sinnenbild in der Wirklichkeit erſchaut haben. Dieſe wunderbare 
Fähigkeit der Vorſtellung früher erlebte Empfindungen und Ge⸗ 
fühle als ſolche wieder aufwachen zu laſſen, öffnet dem Dichter 
die Thore der anſchaulichen Welt und enthebt ihn doch von der un⸗ 
lösbaren Aufgabe, mit einem unanſchaulichen Mittel Anſchauungen 
zu entwerfen oder unſere in dieſem Punkt ſo ſchwache Phantaſie 
zur Bildung von innern Sinnenbildern zu reizen. 

Unfähig, die Dinge in ihrer friſchen Sinnlichkeit vor unſer 
inneres Auge zu ſtellen, muß ſich der Dichter begnügen, mit ſeinem 
Wort uns die Gehaltseindrücke zu erwecken, die ſie in der Wirk⸗ 
lichkeit auf uns gemacht haben. Nicht innere Anſchauung ſondern 
Eindrücke der Anſchauung muß, ſoweit überhaupt die ſinnliche Er⸗ 
ſcheinung als Trägerin von Gehalt in Betracht kommt, der Grund⸗ 
ſatz des Dichters ſein. Für die Erreichung dieſes beſchränkten 
Ziels ſtellt die Sprache dem Dichter verſchiedene Wege zur Ver⸗ 
fügung. Der nächſtliegende iſt, daß er ſich an die Erſcheinung 
hält und durch die vorſtellungsmäßige Erinnerung an ſie die Ge⸗ 
haltsempfindung in uns erneuert. Er ruft uns alſo von ihr, wie 
es ſeinem abſtrahierenden Mittel entſpricht, nur die Seiten des 
Gegenſtandes in's Gedächtnis, in denen ſich der beabſichtigte Gehalt 
am aufdringlichſten ausprägt, mit deren Vorſtellung daher auch 
die betreffende Gehaltsempfindung am engſten und unmittelbarſten 
aſſoziiert iſt. Alle andern Seiten der Erſcheinung läßt er unbe⸗ 
rührt. Denn da ſein Abſehen bei der Hereinnahme des Anſchaulichen 
in ſeine Schilderung nicht auf innere Anſchauung geht, ſo darf er 


ſind, ſinnliche Empfindungen der unteren Sinne als Empfindungen zu er⸗ 
neuern. Wer kann den Duft der Roſen, wer die Empfindung friſcher Luft, 
wer die Empfindung der Schaukelbewegung in ſich erneuern? Wie viele 
Leute giebt es, die innerlich riechen, taſten, ſchmecken können? Und doch 
darf der Dichter uns nur die Vorſtellung: duftende Roſen zuführen und 
wir fühlen uns berauſcht; er läßt uns aus einem dumpfen modrigen Loch 
in friſche reine Luft treten, und wir atmen frei auf (d. h. wir haben das⸗ 
jenige Luſtgefühl, das uns beim freien Aufatmen erfüllt), er führt uns auf 
den Fluß, wo die Welle uns wiegt und wir fühlen das rhythmiſch Wohlige 
der weichen Schaukelbewegung (Mörike: die Woge wieget aus und ein die 
hingegebenen Glieder; Goethe: die Welle wieget unſern Kahn im Rudertakt 
hinauf Oder, um in's Gebiet der Geſichts- und Gehörempfindungen über: 
iu ehen, er läßt die Berge vor uns aufjteigen und wir fühlen, wie die 
ühne Linie ihres Aufſtiegs unſere Augen nach oben ziehen (Goethe: und 
Berge, wolkig, himmelan begegnen unſerm Lauf), er läßt den Donner mit 
einem furchtbaren Knall ſich entladen und wir erſchrecken. 
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ungeſcheut die Totalität der Erſcheinung, die nur für die Anſchau⸗ 
ung von Wert iſt, zerreißen. Der Dichter erzählt: „ſtille Dörfer 
lagen vor ihm im Abendſonnenglanz an einem ſanft dahingleiten⸗ 
den Strom“, „der Rinder breitgeſtirnte glatte Scharen kommen 
brüllend“, „das Waſſer rauſcht, das Waſſer ſchwoll“ und wir em⸗ 
pfinden alsbald die harmoniſche Feierlichkeit des Abendfriedens, die 
derbe Vierſchrötigkeit des Rindertypus und das ungeſtüm bewegte 
Drängen unterſeeliſcher Naturkräfte als den Gehalt dieſer Züge. 
Der pſychiſche Vorgang iſt dabei nicht, wie man das allgemein 
aufzufaſſen liebt — daß wir auf Grund unſerer anſchaulichen 
Erinnerung die Vorſtellungen zu innern Wahrnehmungsbildern 
ausbauen und in dieſen den Gehalt erſchauen; ſondern wir be⸗ 
laſſen die Züge durchaus in ihrer gedankenhaften unſinnlichen 
Form; wir erfaſſen, wie immer in der Rede, nur ihren Sinn, 
aber an dieſen Sinn ſind die Eindrücke aſſoziiert, die wir an ähn⸗ 
lichen Gegenſtänden der Wirklichkeit gewonnen haben und erwachen 
bei ſeinem Auftauchen wieder im Bewußtſein. Bei dieſem Ver⸗ 
fahren kann der Dichter das im engſten Sinn Individuelle 
nicht erreichen — das iſt überhaupt mit ſeinem Mittel unmöglich 
— aber er bringt es doch zu vollſtändig beſtimmten und kräftigen 
Eindrücken, falls er uns nur glücklich an die den Gehalt 
ſpiegelnden Seiten der Erſcheinung zu erinnern weiß. Denn trotz 
der unerſchöpflichen Feinheit der Formen des individuellen An⸗ 
ſchauungsbildes und trotz der Bedeutſamkeit, die die Verhältniſſe 
der einzelnen Formen unter einander für die Anſchauung haben, 
prägt ſich doch auch häufig ein beſtimmter Lebensgehalt in ſo 
überraſchend einfachen und gleichbleibenden Merkmalen aus und 
haftet ſo unbedingt an den immer gleich wiederkehrenden Eigen⸗ 
ſchaften der Erſcheinung, daß ſelbſt eine recht allgemeine Bezeich⸗ 
nung, ja der Name des Gegenſtandes für ſich allein, noch deutlich 
genug redet; und andererſeits gewinnt die Sprache, auf der Stufe 
ihrer höchſten Ausbildung eine große Fertigkeit im Ausſprechen 
auch der feineren und verwickelteren Phänomene der Sinnenwelt. 

Noch bezeichnender für das Verhältnis des Dichters zur An⸗ 
ſchauung als das objektive Verfahren iſt das ſubjekt ive. Da es 
dem Dichter nicht um die Anſchauung ſondern nur um ihren Ge⸗ 
halt zu thun ſein kann, ſo kann er es auch verſuchen, die Gehalts⸗ 
empfindung ſelber in Worten auszudrücken, natürlich ſo, daß ihr 
dabei der Charakter der Empfundenheit nicht verloren geht. Zu 
dieſem Verfahren wird er greifen, wo entweder die Mittel der 
rein objektiven Schilderung nicht zureichen oder wo aus Gründen 
des Stils, wie an lyriſchen Stellen eine ſubjektivere Faſſung den 
Vorzug verdient, in der der Gehalt eines Gegenſtandes und die 
von ihm erregte Stimmung in einander verfließen. Den Anfang 
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dazu bildet die Verwendung von empfindungshaltigen Vergleichen 
und Metaphern. Der Dichter gewinnt die Bezeichnung für den 
zu ſchildernden Gehaltseindruck, indem er nach einem Gegenſtand 
ſucht, der ihm einen ähnlichen gemacht hat: ſo beleuchtet er den 
einen durch den andern, bleibt im Subjektiven eigentlich objektiv 
und kommt nicht in Gefahr, daß an die Stelle des Empfindens 
ein bloßes Vorſtellen tritt. Als Beiſpiel diene das berühmte ho⸗ 
meriſche 6 d' ue vurti Sg: er (Apollo) ging dahin, der Nacht 
gleich oder Verſe wie: „der ganze Mai umſchwebet ihr weißes 
lächelndes Geſicht“ (Hölty); „Es wallet und ſiedet und brauſet und 
ziſcht, wie wenn Waſſer mit Feuer ſich menget, — Und 
will ſich nimmer erſchöpfen und leeren, als wollte das Meer 
noch ein Meer gebären“ (Schiller). 

Der Dichter geht dann aber weiter zur Verwendung direkter 
Gehaltsbezeichnungen. Für den ſeeliſchen Gehalt des Anſchaulichen 
hat die Sprache eine große Zahl von Ausdrücken und je höher 
ſie ſich entwickelt, deſto eher, deſto reicher und feiner weiß ſie 
auch ſeinen außerſeeliſchen Gehalt zu benennen. Der Dichter 
ſpricht „vom ſchwarzen Schelmenaug' dadrein“, „von den zornig 
blitzenden Augen“, „von Augen, aus denen die Heiterkeit der 
Seele ſanft ſtrahlt“, „von einer hohen Stirne, hinter der ein 
mächtiges Heer tiefer Gedanken wohnt“. Er ſagt uns: „Die 
ſeeligen Augen blicken in ſtiller ewiger Klarheit“; „Frei und 
heiter zeigt ſich des Kopfes zierliches Eirund“. Er ſpricht von 
einem „Munde, dem aller Lieb' und Treue Ton entfloß“. Er 
ſchwärmt „für das blendende Licht des Angeſichts und Buſens, wie 
es von den finſtern Haaren gehoben wird“, oder für des „Mondes 
lieblichen ladenden Glanz“. Er verbindet wohl auch die bild⸗ 
liche Schilderung durch verwandte Eindrücke und die direkte Be⸗ 
zeichnung des Gehalts: „Der König furchtbar prächtig, wie 
blutiger Nordlichtſchein, die Königin ſüß und milde, als 
blickte Vollmond drein“. „Der Pappeln ſtolze Geſchlechter 
ziehn in geordnetem Pomp vornehm und prächtig einher.“ 
„Und ſieh! aus dem Felſen geſchwätzig ſchnell ſpringt mur⸗ 
melnd hervor ein lebendiger Quell“. 

Bei dieſem ſubjektiven Verfahren kann vollends kein Zweifel 
ſein, daß wir den Gehalt bekommen, ohne das Sinnenbild. Wir 
hören keine Stimme, wenn es heißt „der Mund, dem aller Lieb' 
und Treue Ton entfloß“, wir malen nicht aus, wie in der An⸗ 
ſchauung ſich „des Kopfes zierliches Eirund“, das „frei und heiter 
ſich zeigt“, ausnimmt, und doch erleben wir an den Worten des 
Dichters den Gehalt dieſes Stimmklanges und den Gehalt dieſer 
Kopfbildung. 

Um aber das Verfahren des Dichters in der Schilderung der 
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anſchaulichen Welt voll zu verſtehen, müſſen wir eine Eigentüm⸗ 
lichkeit des Worts in Betracht ziehen, die für die ganze Poeſie 
und ſo auch für dieſe beſondere Aufgabe des Dichters von großer 
Wichtigkeit iſt. Poeſie iſt als diejenige Form der Rede, deren 
alleiniger Zweck iſt, Leben als ſolches zu ſchildern, empfundene 
Rede, wie wir geſehen haben. Aber die Empfindung nimmt zu 
den Worten der Rede eine zwiefache Stellung ein: ſie erhebt ſich 
entweder nur am Sinn des ganzen Satzes und iſt mithin vom 
beſonderen Inhalt des jeweiligen Satzes abhängig und durch ihn 
hervorgerufen; oder aber iſt ſie mit dem einzelnen Wort ver⸗ 
wachſen, aus deſſen Vorſtellungsinhalt uns gewiſſe Seiten in der 
Form der Empfindung zum Bewußtſein kommen und in dieſem 
Falle entſteht, was man ſchon längſt den Empfindungston des 
Worts genannt hat (vgl. B. Erdmann, der Gefühlswert der Worte, 
Beil. z. A. Ztg. 1896, 25. u. 26. Sept., wiederabgedr. im Kunſt⸗ 
wart 1900, Heft 15. 16). 

Der Empfindungston hat einen dreifachen Urſprung: er iſt 
einmal der Empfindungsreflex des Lebens, das der im Wort be⸗ 
zeichnete Gegenſtand in ſeiner Erſcheinung oder in ſeinen Eigen⸗ 
ſchaften, Thätigkeiten und Beziehungen entfaltet: jo empfinden wir 
an „Glockenklang“ die Feierlichkeit und imponierende Mächtigkeit des 
vollen Tons, an „entfließen“ das Weiche des in ungehemmter 
Fülle und harmoniſcher Gleichmäßigkeit Hervortretenden („dem 
aller Lieb’ und Treue Ton entfloß“). Auch ſchafft die Sprache 
für wahrgenommene Gehalte Bezeichnungen, in denen dieſer In⸗ 
halt, falls nur der ganze Zuſammenhang, in dem die betreffen⸗ 
den Wörter Verwendung finden, aufs Empfinden geſtellt iſt, nicht 
oder kaum intellektual vorgeſtellt, ſondern faſt ganz nur empfunden 
wird: „die Königin ſüß und milde“, „die ſtolzen Geſchlechter 
ziehen in geordnetem Pomp vornehm und prächtig einher“. 
Zum zweiten iſt der Empfindungston der Nachhall der Wir⸗ 
kung, die der im Wort bezeichnete Gegenſtand auf unſer Ge⸗ 
fühl auszuüben pflegte, ſo lange wir unter ſeiner Beeinfluſſung 
ſtanden. An Rauch und Qualm (vgl. das Goethiſche Wiſſensqualm) 
mögen ſich Gefühle des Bedrücktſeins knüpfen, während bei Ruhe 
und Raſt, ruhen und raſten uns behaglich zu Mute werden mag, als 
löſe ſich eine Spannung. Endlich drückt der Empfindungston die 
Stimmung aus, in der wir an den Gegenſtand herantreten, er kenn⸗ 
zeichnet die Beleuchtung, in die wir ihn rücken. Gewiſſe Wörter klingen 
gehoben, ernſt und feierlich, oder klingen ſie leichtſinnig, nüchtern und 
verächtlich oder auch gemütlich und herzlich, derb und roh. Der 
Ausdruck kann von Haus aus (nicht erſt in ſeiner beſonderen Ver⸗ 
wendung) Humor oder üble Laune, er kann den Weltmann oder 
Pedanten verraten. Man vergleiche gegenüber von ſterben: heimgehen 
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und verrecken; gegenüber von Pferd: Klepper, Roß und Rößlein, 
(wobei in Roß neben der Gehobenheit deſſen, der dieſen Ausdruck 
verwendet, die feurige edle Natur des Pferdes, in Rößlein bald die 
Zierlichkeit des Tiers, bald das vertraute Verhältnis des Reiters 
zu ihm empfunden wird). 

Der Empfindungston iſt alſo je nach ſeinem Urſprung bald 
anſchaulicher, bald außeranſchaulicher Herkunft. Er taucht ebenſo 
auf an Wörtern, die Dinge und Beziehungen der äußeren Welt 
ausdrücken, als an ſolchen rein ſeeliſchen Charakters und ebenſogut 
an Abſtraktis, als an Concretis. Alle Wortformen, Subſtantiv 
und Adjektiv, Zuſtands⸗ und Thätigkeitsbezeichnungen ſind befähigt, 
ihn zu tragen. Ja, er iſt beim Verbum vielfach kräftiger ent⸗ 
wickelt, als beim Subſtantiv. Aus Bewegungen und Tönen dringt 
und klingt der Gehalt mit beſonderer Aufdringlichkeit heraus und 
die Vorſtellung der Lebendigkeit, die mit dem Verbum als dem 
Ausdruck der Bewegung unmittelbar verknüpft iſt, reizt noch be⸗ 
ſonders dazu, die Lebensgeſtaltungen oder Kräfteintenſitäten, die in 
dieſer Bewegung ſich ausdrücken, in der Empfindung zu erfaſſen. 
Auch ſind Bewegungen und Töne, die ſich dem Auge und Ohr in 
ihrer Unterſchiedenheit ſo ſcharf und beſtimmt aufdrängen, mit dem 
Wort viel leichter zu packen, als die Linien und Farben der 
ruhenden Geſtalt mit ihren feinen Nüancen und Übergängen. 
Dazu iſt der Empfindungston bei Verben dieſes Inhalts, wenigſtens 
in der deutſchen Sprache, häufig weſentlich verſtärkt und gehoben 
durch Tonmalerei, in der der lebendige Gehalt der im Verbum 
benannten Bewegung einen e Ausdruck findet. Bei ono⸗ 
matopoetiſchen Wörtern, wie quellen, ſprudeln, wallen, wogen, 
fluten, ſchwellen, wie rauſchen, toſen, ſäuſeln, ſtürmen, oder glänzen, 
leuchten, glühen, flammen und den zu ihnen gehörigen Subſtan⸗ 
tiven drängen ſich uns die Empfindungstöne faſt von ſelber und 
ganz unwillkürlich auf. 

In der Mannigfaltigkeit der Merkmale und Seiten, die ein 
Gegenſtand aufweiſen kann, liegt es begründet, daß ſeine Vor⸗ 
ſtellung je nach dem Geſichtspunkt, unter dem man ihn betrachtet, 
von verſchiedenen, ja ſelbſt von entgegengeſetzten Tönen begleitet ſein 
kann. Bei der Vorſtelluug „Wald“ ändern ſich die Empfindungen, 
je nachdem man ſich ihn als erhabenen Blätterdom oder als den 
Bezirk der wild und ungeregelt ſchaffenden Natur vorſtellt und 
die Gefühlswirkung iſt eine andere bei dem, der an den er⸗ 
quickenden Frieden und die wohlthuende Ruhe der Waldeinſamkeit 
denkt, als bei dem, der ſich ihn vergegenwärtigt als den unheim⸗ 
lichen Ort des Düſters und der Verlaſſenheit oder gar als die 
Zuflucht tagſcheuen Geſindels. 

Da der Empfindungston ſo gut den Charakter der Allgemein⸗ 
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heit trägt, als die intellektualen Merkmale der Vorſtellung, ſo treten 
die Empfindungstöne in die Reihe der Vorſtellungsmerkmale ſelber 
ein und was über die Bedeutung und über die Bedingungen des 
Auftauchens hinſichtlich der intellektualen Merkmale geſagt wurde, 
das gilt auch von dieſen empfindungsmäßigen. Unzählige Worte 
der Sprache können einen Empfindungston in ſich aufnehmen: der 
Dichter bringt ja alles, auch das ſcheinbar Tonloſe, zum Klingen; 
aber nur bei verhältnismäßig wenig Wörtern gehört er zu den 
Grundmerkmalen der Vorſtellung, ſo daß er ſich unbedingt und 
mit Notwendigkeit einſtellt, ſo oft ſie ausgeſprochen werden. 
Wörtern, wie Roß, Maid, Leu, Mimne, minniglich oder den 
Deminutiven Kämmerlein, Stübchen, Rößlein, Röslein, Knäbchen, 
Schneiderlein iſt es weſentlich, den Empfindungston in irgend einer 
Hinſicht mitzuerwecken. Solche Wörter finden daher nur da eine 
angemeſſene Verwendung, wo der Ton für den beabſichtigten Sinn 
erfordert iſt. Bei der Maſſe der übrigen Wörter bildet er nicht 
den Kern der Vorſtellung und ſo eng er ſich an's Wort anſchließt, 
ſo iſt er doch nicht ſo mit ihm verſchwiſtert, daß er von ihm un⸗ 
zertrennlich wäre. Im Gegenteil ſchlummert er gewöhnlich, und 
es hängt dann immer vom Zuſammenhang ab, in dem das Wort 
gebraucht iſt, ob er nun auch wirklich erwacht (vgl. oben S. 22). 

Das empfindungsgetränkte Wort ſtellt die höchſte Blüte der 
Sprache dar; im Empfindungston wird dem Wort die Seele ein⸗ 
geſetzt, es wird aufs wunderbarſte verinnerlicht, vertieft und be⸗ 
kommt eine geheimnisvolle Unergründlichkeit; denn alles Empfundene 
hat einen irrationalen Reſt, der dem eindringenden Verſtand un⸗ 
auflöslich bleibt. Was an der Sprache der großen Meiſter ſo be⸗ 
zaubert, ihre lebensſprühende Fülle und ihre weiche Unmittelbar⸗ 
keit, kommt durch den Empfindungston oder wenigſtens unter ſeiner 
Beihilfe zu ſtande. In ihm erſcheint die Sprache ganz von innen 
heraus, ganz aus dem Centrum der redenden Perſönlichkeit ge⸗ 
boren, in ihm erſcheint ſie zurückgeführt zu ihrer urſprünglichen 
Friſche und Jugendlichkeit. Der Empfindungston füllt, wie weiches 
Fleiſch, das harte Gerippe des intellektualen Vorſtellungsinhalts 
aus. Worte mit eigenem Empfindungston ſind daher die eigent⸗ 
lichen poetiſchen Worte und tragen mit ihrer Gehobenheit alles 
empor in eine der Wirklichkeit entrückte idealiſtiſche Sphäre. 

Die Empfindungstöne ſehen wir denn nun auch, wie ſchon 
angedeutet, nutzbar gemacht für die Schilderung der anſchaulichen 
Welt. Wir wiſſen, daß der Dichter uns dieſe malt, indem er ihre 
Gehaltseindrücke erneuert. Für dieſen Zweck ſind ihm die em⸗ 
pfindungsgetränkten Vorſtellungen beſonders erwünſcht. Die Em⸗ 
pfindungstöne, die ſich an den Wörtern der Sprache niedergeſchlagen 
haben, bewahren gerade ſolche Gehaltseindrücke auf, die uns in 
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der äußeren und inneren Wirklichkeit immer wieder begegnet ſind und 
die ſich daher beſtimmt und unauslöſchlich dem Bewußtſein eingeprägt 
haben. Mit ihrer Verwendung darf er hoffen, beſtimmte ſcharf ge⸗ 
prägte, poetiſche Bilder uns zu übermitteln. Ihre Allgemeinheit 
ſichert ihnen zudem eine weite und umfaſſende Verwendbarkeit und 
ſelbſt das Feinere, Kompliziertere, Individuellere vermag er mit 
ihnen bequem wiederzugeben, indem er es auf eine Mehrzahl 
ſolcher Allgemeinheiten zurückführt und es ſo aus ihrer Summie⸗ 
rung reſultieren läßt. Dem Dichter liegt dieſes Verfahren um ſo 
näher, als er damit der Natur ſeines Mittels treu bleibt. Wie 
er das anſchauliche Ganze, um es mit ſeinem abſtrahierenden, 
ſucceſſiven Mittel einigermaßen nachbilden zu können, in einzelne 
Züge mit eigenem Gehalt auflöſen muß, ſo löſt er nun auch, wo 
es die Verhältniſſe erfordern, den einzelnen Zug wieder in einzelne 
empfindungsgetränkte Momente auf und ahmt ſo auch in ſeinen 
anſchaulichen Gehaltsſchilderungen das allgemeine Verfahren der 
Sprache nach, deren Weſen es iſt, das Unbekannte, Neue, das aus⸗ 
gedrückt werden ſoll, vorzuführen durch die verbundene Summe 
geläufiger Allgemeinheiten, in die es ſich bequem aus einander 
nehmen läßt. Damit ſchafft er ſich für die Schilderung und uns 
für die Auffaſſung eine große Erleichterung. An dem Satz: „ſtille 
Dörfer lagen vor ihm im Abendſonnenglanz an einem ſanft dahin⸗ 
gleitenden Strom“ brauchen wir nicht auszumachen, wie ſich alle 
dieſe Beſtimmungen zuſammen ausnehmen — bekanntlich fällt uns 
ja die Zuſammenſetzung einzelner ſinnlicher Angaben zu einem 
überſehbaren Ganzen außerordentlich ſchwer — und uns dann zu 
beſinnen, ob ſich uns aus ähnlichen in der Wirklichkeit geſehenen 
Bildern eine einheitliche Gehaltsempfindung im Gedächtnis auf⸗ 
bewahrt hat. Der Dichter ſchildert viel weicher und bequemer: 
von den drei Beſtimmungen, aus denen der Satz beſteht: „fried⸗ 
liche Dörfer“, „Abendſonnenglanz“, „langſam dahingleitender Fluß“ 
hat jede ihren ſelbſtändigen Empfindungston, der, wenn ſie an 
uns vorüberziehen, vernommen wird. Wir empfinden nach einander 
die friedliche Ruhe naturgemäßen, von der Haſt und dem nervös 
überreizten Getriebe der Stadt geſchiedenen Lebens, die feierliche 
Stille und Erhabenheit des zur Rüſte gehenden Tags und den 
harmoniſchen Reiz des Sanftbewegten. Dieſe einzelnen Töne 
klingen dann im Fortgang des Satzes gemäß den in ihm an⸗ 
gegebenen Bezügen zu einem Geſamtempfindungsakkord zuſammen, 
in dem wir den Gehalt des ganzen Zuges haben. Der Dichter will 
uns ein Bild verklärter, wonneträumender Augen geben; er ſieht 
vom ſinnlichen Bild dieſer Augen faſt ganz ab — wie könnte er dieſes 
auch mit ſeinem für's Anſchauliche plumpen Mittel nachzeichnen — 
und ſagt: „Und die ſeligen Augen blicken in ſtiller, ewiger Klar⸗ 
11* 
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heit“; er ſchafft alſo ſein dichteriſches Bild aus einer Anzahl von 
Empfindungsallgemeinheiten, die wir uns an ganz anderen Dingen 
und Verhältniſſen gewonnen haben, als an den ſinnlichen Zügen 
verklärter Augen. Er erinnert im weſentlichen an innere Erleb⸗ 
niſſe, an den Wonneüberſchwang der Seligkeit, an die harmoniſche 
Geſammeltheit der Lebenskräfte, die wir erleben, wenn wir ſtille 
geworden ſind, an die ihrer ſelbſt gewiſſe Kräftefülle, die der Zeit 
trotzt (ewig), aber dieſe Allgemeinheiten ergeben in ihrer Geſamt⸗ 
955 Geh einen merkwürdig fein nüancierten Eindruck, der ſich mit 
em Gehalt des Sinnenbilds annähernd deckt und ihn an Intenſität 
wohl noch überbietet. 

Es macht für dieſes von der Poeſie vielfach geübte Verfahren 
auch keinen Unterſchied, ob eine Stelle mehr ſtimmungsvoll lyriſcher 
oder mehr epiſch ſchildernder Art iſt. In Schillers „Und ringsum 
auf hohem Balkone die Damen in ſchönem Kranz“ geht die Em⸗ 
pfindung kraftvollen Herausgehobenſeins durch hohe und markierte 
Stellung (auf hohem Balkone) mit den Empfindungen einer reichen 
Fülle von Anmut und Liebreiz in eins zuſammen („ringsum die 
Damen in ſchönem Kranz“). Umgekehrt muß dann auch bisweilen 
ein einziges empfindungshaltiges Wort den ganzen Satz mit ſeiner 
Farbe tränken. Die Großartigkeit des Apollobildes, das Homer 
in der berühmten Iliasſtelle: 6 d' ver! Zoos zeichnet, 
rührt allein von dem einen Wort, ver! und ſeinem Empfindungs⸗ 
ton her. Lehrreich iſt hier die Überſetzung Voſſens, die beſonders 
ſchön geraten iſt: „er wandelte düſter, wie Nachtgraun.“ Voß 
erſetzt das eine Wort Homers durch drei Wörter mit eigenem 
Empfindungston: „düſter“, „Nachtgraun“, „wandeln“; denn auch 
in Wandeln“ wird der feierliche Rhythmus der Schreitbewegung, 
der der Erhabenheit des Gottes fo wohl anſteht, in dieſem Zu⸗ 
ſammenhang empfunden. Man glaube ja nicht, daß bei „dem 
Plaſtiker“ Homer die Zerlegung eines ſinnfälligen Zugs in ein⸗ 
zelne Vorſtellungen mit eigenem Empfindungsgehalt eine Aus⸗ 
nahme bildet, im Gegenteil: ſeine ſchönſten Schilderungen an⸗ 
ſchaulichen Charakters zeigen dieſe Struktur; dafür nur noch ein 
Beiſpiel, die vielbewunderte Stelle aus dem I. Buch der Ilias, 
wo Zeus der Thetis Gewähr nickt: 


Alſo ſprach und winkte mit a Brauen Kronion; 
Und die ambroſiſchen Locken des Königes wallten ihm vorwärts 
Von dem unſterblichen Haupt; es erbebten die Höhn des Olympus. 


Gewiß eine „maleriſche“ Scene, um mit Leſſing zu reden und 
doch erhebt ſich die Schilderung zu ihrer bewunderten Höhe durch 
die am einzelnen Wort für ſich erklingenden und dann ſich ver⸗ 
ſchmelzenden Töne. Das iſt hier beſonders einleuchtend. Wir ſind 
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für das Verſtändnis nicht darauf angewieſen, ob wir den Eindruck 
vorwärts wallender Locken in der Wirklichkeit beobachtet und ihn 
uns in einiger Stärke lebendig eingeprägt haben. Ich zweifle, 
ob unter dieſer Bedingung gar zu viele für die Stelle reif wären. 
Vielmehr geben die beiden Wörter Locken und Wallen jedes für 
ſich ihren Gehalt ab: wir empfinden zuerſt die Würde und Er⸗ 
habenheit üppigen Lockenſchmucks und dann das großgezogene 
Rhythmiſche des Wallens; beides verfließt nach Maßgabe des 
Sinns und dazu klingen dann noch die andern Empfindungstöne 
herein, an denen die Stelle ſo reich iſt: „und die ambroſiſchen 
Locken des Königes wallten ihm vorwärts“. Zu den empfindungs⸗ 
haltigen Wörtern unſerer Stelle gehören nicht bloß die Gemein⸗ 
vorſtellungen ſchwärzlich, ambroſiſch, Locken, wallen u. ſ. w., ſondern 
auch die Individualvorſtellung Kronion, in der die Würde des 
Götterkönigs ſich ſchön ausſpricht. Für den zeitgenöſſiſchen Hörer 
Homers war jedes Patronymikum empfunden: denn es faßt den 
Abkömmling mit der Herrlichkeit und Erhabenheit ſeines Geſchlechts 
zuſammen. Eine ſolche Wiedergabe des einzelnen anſchaulichen 
Zugs durch eine Zuſammenſetzung von Gehaltsallgemeinheiten iſt 
echt ſprachlich und ſteht in gar keiner Analogie mehr zum anſchau⸗ 
lichen Verhalten, bei dem wir aus dem gegebenen individuellen Sinnen⸗ 
bild den Gehalt erſchauen. — Übrigens bleibt hier der Überſetzer unter 
dem Original: „ſchwärzlich“ iſt matt gegenüber xvavenoı „dunkel⸗ 
ſtahlblau“, in dem ſich eine wunderbare Farbenintenſität aus⸗ 
drückt, die in „ſchwärzlich“ nicht geſpürt wird und die „Höhn des 
Olympus“ entſprechen an Empfindungswert dem durch das da⸗ 
zwiſchengeſchobene 248418 herausgehobenen und mit dem Ton 
der Erhabenheit geſchwellten ueyav nicht. Darin beſteht ja die 
ſchwierige ſelten gelöſte Aufgabe des poetiſchen Überſetzers, die 
Empfindungstöne in ihrer urſprünglichen Friſche und Unmittelbar⸗ 
keit aus dem Original in die Überſetzung herüber zu retten. 

Für das ſubjektive Verfahren bei der Schilderung des An⸗ 
ſchaulichen haben dann die Empfindungstöne ihren beſonderen 
Wert, auf den hier noch des näheren hingewieſen werden muß. 
Objektives und ſubjektives Verfahren haben jedes ihren eigenen 
Reiz. Beim objektiven Verfahren entſteht der Anſchein, als ſtelle 
der Dichter die Außenwelt ohne fremde Zuthat in ſicherem klarem 
Bild vor uns hin. Der ſubjektiven Schilderung geht bis zu einem 
gewiſſen Grad dieſer Eindruck der klaren Zeichnung ab. Dafür hat 
ſie aber einen anderen Vorzug. Alles Empfindungsartige, mag es 
ſich am Objekt noch ſo unmittelbar und kräftig geltend machen und 
noch ſo beſtimmt und unzweideutig ſein, hat eine gewiſſe Dunkel⸗ 
heit an ſich, wie alles, was nicht vom Geiſt in ſeinem Weſen er⸗ 
kannt und durchleuchtet iſt. Unſer Geiſt hat aber das Bedürfnis 
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über die Natur ſeiner Empfindungen und Gefühle ſich bewußt zu 
werden, ſie ihrer Unbewußtheit, ihrer inſtinktartigen Unmittelbar⸗ 
keit zu entkleiden, indem er ſie durchdringt und ihr Weſen und 
ihre Natur ſich klar macht. Er analyſiert die Empfindungen und 
erkennt ihr Weſen, indem er es durch's Wort bezeichnet und es 
ſozuſagen auf den Begriff bringt. Die Poeſie iſt die Kunſt des 
Geiſtes, die Kunſt der Sprache. Kein Wunder daher, daß dieſes 
Verfahren in die Poeſie eindringt und daß der Dichter die Empfin⸗ 
dungen durch ſeine Schilderungen nicht nur in uns hervorruft, 
ſondern daß ihn auch die Luſt ergreift, ſie zu deuten und zu be⸗ 
nennen und daß dieſes Durchdringen des unmittelbar Empfun⸗ 
denen mit dem Licht des bewußten Geiſtes, wie es eine der 
Eigentümlichkeiten der Poeſie vor andern Künſten ausmacht, ſo auch 
einen ihrer beſonderen Vorzüge bildet. Wir ſind entzückt, wenn 
der Dichter für das von uns zunächſt einmal nur Empfundene 
eine Bezeichnung findet, in der ſein wahres inneres Weſen klar 
und deutlich getroffen zu ſein ſcheint. Aber der Dichter bewegt 
ſich dabei auf einer haarſcharfen Grenze und er läuft immer Ge⸗ 
fahr, aus der empfundenen Gehobenheit der Poeſie in die kalte 
nüchterne Verſtändigkeit der Proſa hineinzugeraten. Leicht geht 
über der geiſtigen Durchleuchtung durch die direkte Bezeich⸗ 
nung des Gehalts der Empfindungscharakter verloren, und in 
vielen Beſchreibungen dieſer ſubjektiven analytiſchen Art kommt es 
daher auch nur zu einem Wiſſen um den Gehalt ſtatt zu einem 
Empfinden desſelben. 

Daß der Dichter dieſer Gefahr entgehen kann, daß die 
Geiſtigkeit ſeiner ſubjektiven Schilderung nicht allzuſehr auf Koſten 
der Empfindung zu gehen braucht, verdankt er den Empfindungs⸗ 
tönen, mit denen viele von den direkten Gehaltsbezeichnungen, die 
die Sprache bildet, getränkt ſind. Nur vergeſſe er nicht, daß die 
Empfindungstöne der Wörter nur erklingen, wo ſie hervorgelockt 
werden, nur alſo in klangkräftiger Umgebung, während andererſeits 
in ſolcher Umgebung auch Worte zu klingen beginnen, die dazu nicht 
befähigt erſcheinen. Deshalb thun ſolche Worte nur da ihre volle 
Wirkung, wo ſie einen ſichern Anhalt an objektiven Merkmalen und 
den an ihnen haftenden Empfindungen haben. Bekanntlich kann man 
die ſinnliche Erſcheinung der Muſik in Worten faſt nicht ausdrücken. 
Man wird daher nur belehrt, wenn es heißt, das nun folgende 
Mollmotiv im ¼ Takt trägt einen düſter melancholiſcheen 
Charakter — denn die Gehaltsbezeichnung „düſter melancholiſch“ 
bleibt in dieſem Zuſammenhang ohne Klang — während ſich als⸗ 
bald auch die Empfindung einſtellt, wenn uns von einem fluß⸗ 
durchzogenen Thal berichtet wird, das mit den zerriſſenen Formen 
ſeiner Ufer und Bergwände und mit ſeinen waren Tannen⸗ 
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wäldern einen düſter melancholiſchen Eindruck macht. Be⸗ 
ſonders ſchön iſt es, wenn durch direkte Gehaltsbezeichnung zu⸗ 
bleich Perſonifikation entſteht, d. h. wenn Gehaltsbezeichnungen, 
ie eigentlich dem ſeeliſch menſchlichen Leben angehören, wie ſtolz, 
ſelig, frei, heiter, vornehm auf Unterperſönliches übertragen werden: 
dann ſind Empfindungstöne von ſelbſt gegeben: „Und die ſeligen 
Augen blicken in ſtiller ewiger Klarheit“. 

Sind dagegen die Gehaltsbezeichnungen des Dichters nicht 
ſelber empfindungshaltig, ſo iſt er nur um ſo mehr darauf an⸗ 
gewieſen, ſie in der Maſſe der objektiven Angaben mitſchwimmen 
und von ihnen getragen ſein zu laſſen. Die Gehaltsbezeichnung 
giebt dann bloß die Richtung an, in der die objektiven Angaben 
verſtanden werden ſollen, damit man an ihnen in den Beſitz der 
Empfindung komme. Das „Gehoben wird“ im Satz: „das blen⸗ 
dende Licht des Angeſichts und Buſens, wie es von den finſtern 
Haaren gehoben wird“, iſt für ſich 105 Empfindungston und 
dient allein dem Hinweis, den Kontraſt von weißer Haut und 
dunkeln Haaren, und ſeine Wirkung für das Weiß der Haut und 
damit die Vornehmheit und Schönheit des Inkarnats nicht 
zu überſehen, während die Empfindung ſich uns an den unter dieſer 
Anweiſung in Erwägung gezogenen objektiven Angaben allein 
einſtellt. 

Daß der Dichter uns nicht das Sinnliche zu zeigen braucht, 
ſondern ſeine Aufgabe gelöſt hat, wenn er uns geſchickt an ſeinen 
Eindruck erinnert hat, iſt beſonders willkommen beim körperlichen 
Ausdruck des Seeliſchen. Die Körperreflexe des Seeliſchen ſind 
ja meiſt ſo fein und zart, daß ſich ihrer objektiven Wiedergabe die 
größten Schwierigkeiten entgegenſtellen. Wie verſchiedenartige Ge⸗ 
mütsbewegungen und Charaktereigentümlichkeiten können blitzende 
oder ſanftſtrahlende Augen ausdrücken? Eine hohe Stirn iſt das 
Kennzeichen des Denkers, wie das des geiſtig Geſtörten. Und wie 
ſoll der Dichter die Unterſchiede, die in der anſchaulichen Wirklich⸗ 
keit an kleinen Nüancen des Strahlens und der Stirnbildung leicht 
kenntlich ſind, mit dem Wort herausarbeiten? Da ſagt er uns: 
zornig blitzende Augen, Augen, aus denen die Heiterkeit der Seele 
ſanft ſtrahlt, eine hohe Stirn, hinter der ein mächtiges Heer tiefer 
Gedanken wohnt und er iſt über die Schwierigkeit hinaus, mit 
ſeinem Mittel ſinnliche Feinheiten zu ſchildern, die er mit ihm 
nicht ſchildern kann. Sodann erwächſt uns das Verſtändnis ſolcher 
Züge wohl auch aus dem Zuſammenhang. Der Dichter mag uns 
einen ſinnlichen Zug ſo roh, ſo verſchwommen malen, daß, den 
Zug für ſich genommen, kein Menſch das Seeliſche mit Beſtimmt⸗ 
heit erkennen könnte, das in ihm ausgeprägt ſein ſoll. Daneben 
aber ſchildert er die Figur von innen heraus durch ihre Gedanken 
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Gefühle und Handlungen oder hat er ſie uns ſchon vorher im 
Verlauf ſeiner Erzählung geſchildert. Dann darf er darauf ver⸗ 
trauen, daß wir den Gehalt, den wir am Seeliſchen erlebt, auf 
das Außere übertragen werden, ſoweit in dieſem Anknüpfungs⸗ 
punkte dafür gegeben ſind, entſprechend den Geſetzen, denen unſer 
Vorſtellungsverlauf unterliegt. Denn Gehaltsempfindungen können 
eben ſo gut, wie die rein intellektualen Vorſtellungsmerkmale und 
Vorſtellungseintragungen das Verſtändnis vermitteln. Die am 
Seeliſchen gewonnene Gehaltsempfindung muß uns das nähere 
Verſtändnis des nicht voll beſtimmten ſinnlichen Zugs vermitteln 
und wird uuter dem Zwang des Verſtändnisbedürfniſſes jo ſicher 
in ihn hineingetragen, daß der Anſchein entſteht, als ſei der ſinn⸗ 
liche Zug eine vollkräftige Ausprägung des Gehalts. 

Wie dürftig und vieldeutig iſt „finſter und bleich“, um den 
Seelenzuſtand einer Perſönlichkeit in ihrer körperlichen Erſcheinung 
u ſpiegeln? Es können damit vorübergehende Seelenzuſtände ver⸗ 
9 Beſchaffenheit als heftiger Körperſchmerz, tiefe Nieder⸗ 
geſchlagenheit, grimme Wut ausgedrückt ſein, auch kann darin eine 
dauernde Charaktereigentümlichkeit ihren Ausdruck gefunden haben. 
Bei Uhland aber wird dieſer wenig beſtimmte Zug alsbald in's 
Beſtimmte gerückt durch die umgebende Seelenſchilderung: ä 


„Dort ſaß ein ſtolzer König, an Land und Siegen reich; 

Er ſaß auf ſeinem Throne, ſo finſter und ſo bleich! 

Denn was er ſinnt, iſt Schrecken, und was er blickt, iſt Wut, 
Und was er ſpricht, iſt Geißel, und was er ſchreibt, iſt Blut.“ 


Mit den Mitteln ſeeliſcher Schilderung wird das finſtere 
bleiche Ausſehen des Königs des näheren gekennzeichnet als Aus⸗ 
fluß ſtolzer Härte und kalter Menſchenverachtung, und als naive 
Leſer ſind wir überzeugt, daß in den beiden Zügen finſter und 
bleich die Härte und Menſchenverachtung des Königs wirklich zu ihrem 
Ausdruck kommt, weil wir auf Grund des Zuſammenhangs und der 
durch dieſen vermittelten Empfindungsaſſoziation dieſe Charakter⸗ 
eigentümlichkeiten in die beiden Worte hineinzulegen uns getrieben 
fühlen. Auch für hier gilt es, wenn auch in einem etwas an⸗ 
dern Sinn als oben, daß der Dichter im weſentlichen von innen 
nach außen ſchildert. Das dürfte er nicht, wenn ſein einziges 
Darſtellungsmittel die Sinnlichkeit wäre. So aber bezweckt er 
mit ſeinen ſinnlichen Schilderungen des Seeliſchen ja nur, in ſeinen 
Hörern die Überzeugung zu begründen, daß das ſeeliſche Leben 
ſeiner Perſonen kräftig genug entwickelt iſt, auch auf 8 Sinnliche 
überzugreifen und ſich in ihm geltend zu machen, und dieſen Zweck 
erreicht er auch auf dem hier beſchriebenen Weg vollſtändig. 

Neben das objektive und ſubjektive Verfahren in der Schilde⸗ 
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rung des Anſchaulichen treten einige weitere Mittel mit einem 
mehr ſubſidiären Charakter. Das Vorzüglichſte darunter iſt die 
Schilderung mittelſt der Wirkung, die der Gegenſtand und ſein 
Gehalt auf das Gefühl der umgebenden Perſonen ausübt. Freilich 
eignet ſich nicht jede Gefühlswirkung zu dieſem Zweck. Eine Ge⸗ 
fühlswirkung kann nur dann ihren Beitrag liefern zur Heraus⸗ 
arbeitung des Gehalts, der in ihrer Urſache liegt, wenn die Wirkung 
im Gemüt des Beſchauers dem Charakter des Gehalts gleichartig iſt, 
durch den ſie erzeugt wurde oder wenigſtens in der Linie der reak⸗ 
tiven Gefühle liegt, die ſich an die betreffende Gehaltsempfindung 
ſchon im intereſſeloſen Akt der äſthetiſchen Betrachtung von ſelber 
und mit Notwendigkeit knüpfen. Man wird die beſondere Beding⸗ 
ung, unter der die Gefühlswirkung für die Gehaltsſchilderung frucht⸗ 
bar gemacht werden kann, verſtehen, wenn man die Goetheſchen Lieder 
„Kennſt du das Land“ und „Über allen Gipfeln iſt Ruh“ mit ein⸗ 
ander vergleicht. Mignons Sehnſucht nach dem Land der Citronen 
und Orangen iſt gewiß durch die herrliche Natur des Landes mit⸗ 
veranlaßt, ja ſie ſchwellt durch die Vergegenwärtigung all' der 
Wunder des Landes zur Leidenſchaft an. Aber wennſchon ein 
urſächlicher Zuſammenhang obwaltet, ſo wird uns doch der Cha⸗ 
rakter der ſüdlichen Landſchaft, ihre ſtille Hoheit und leuchtende 
Fülle, der vom Dichter in Zügen objektiver Schilderung vor uns 
ausgebreitet wird, durch dieſe Sehnſucht um nichts 5 da⸗ 
zu iſt die Gehaltsempfindung auf der einen und die Gefühls⸗ 
wirkung auf der andern Seite zu disparat. Wäre dagegen die 
Wirkung die, daß die Verſenkung in die ſtille Größe und glut⸗ 
volle Lebensfülle der ſüdlichen Landſchaft den Betrachtenden er⸗ 
höbe zu hohem in ſich geſammeltem ſtrahlendem Lebensgefühl, dann 
wäre in der Gefühlswirkung der Gehalt der dub mitgeſchildert. 
So iſt es in Goethes „über allen Gipfeln iſt Ruh“. Der Frieden 
der Abendlandſchaft ſenkt ſich in's Herz des friedloſen Wanderers 
und durchdringt es mit beruhigender Ahnung kommenden Friedens. 
Die Wirkung erhöht hier nicht bloß, wie ſonſt überall, die Lebendig⸗ 
keit der durch ihren eigenen immanenten Gehalt belebten Urſache und 
kommt alſo auf dieſe indirekte Weiſe auch dem Gehalt der Urſache 
zu gut, ſondern Gefühlswirkung und Gehalt der Urſache erhellen 
ſich gegenſeitig. In jener iſt dieſer mitgeſchildert, wie natürlich 
umgekehrt jene in dieſem. Man wird dieſes Verfahren bei un⸗ 
zähligen Landſchaftsſchilderungen wiederholt finden; der Dichter 
malt uns die Stimmung der Landſchaft vornehmlich im Echo, das 
ſie in der Bruſt des ſie betrachtenden und genießenden Menſchen 
hervorruft. Die Muſik, deren direkte Nachahmung der Poeſie verſagt 
iſt, kann allein ſo in die Poeſie hereingenommen werden, daß der 
Dichter ihren Gehalt oder ihre Gefühlswirkung ſchildert oder da 
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die Wirkung hier dem Gehalt gleichartig zu fein pflegt, beides in 
Einem. So verfährt Schiller beim Erinnyengeſang: 


„Beſinnungraubend, herzbethörend Schallt der Erinnyen Geſang, 

Er ſchallt des Hörers Mark verzehrend — 

So ſingend tanzen ſie den Reigen Und Stille wie des Todes Schweigen 
Liegt über 'm ganzen Haufe ſchwer, Als ob die Gottheit nahe wär.“ 


Die zweite der erwähnten Bedingungen für die Schilderung 
durch die Wirkung ſehen wir bei der Körperſchönheit in Kraft 
treten. Auch wo wir uns der Schönheit gegenüber rein äſthetiſch 
verhalten, iſt doch ihr Anblick von einem geheimen Liebreiz und 
Zauber begleitet, den die Empfindung der in ihr ſich offenbarenden 
Harmonie auf uns ausübt. Zeigt uns alſo der Dichter den Zauber, 
der von der Schönheit auf ihre Umgebung ausgeht, ſo giebt er 
uns etwas, was das Weſen der Schönheit mit ausmacht; wo der 
Zauber des Schönen wirkſam iſt, iſt auch dieſe ſelber da. In und 
mit ihm muß uns auch etwas von der Harmonie und der Fülle 
der Schönheit zuſtrömen. Leſſing hat das ſchon erkannt und im 
Laokoon darauf hingewieſen. Er erinnert an die berühmte Stelle 
in der Ilias, wo Helena in die Verſammlung der Alteſten am ſkä⸗ 
iſchen Thor tritt und „das kalte Alter ſie des Krieges wohl wert 
erkennt, der ſo viel Blut und Thränen koſtet“. Daran fügt er den 
Rat: „Malet uns, Dichter, das Wohlgefallen, die Zuneigung, die 
Liebe, das Entzücken, welches die Schönheit verurſachet und ihr 
habt die Schönheit ſelbſt gemalet.“ (Abſchn. XXI). Der Rat wäre 
vortrefflich, wenn er nicht in der unberechtigten Abneigung gegen 
die direkte Schilderung zu weit ginge. Malt uns nämlich der 
Dichter die Schönheit bloß mit ihrer Wirkung, malt er ſie nur 
mit dem Wohlgefallen und dem Entzücken, das ſie verurſacht, ſo 
bleibt die Empfindung der Schönheit notwendig ganz im allge⸗ 
gemeinen. Der Arten der Schönheit aber giebt es ſo viel, als 
es ſchöne Körper giebt und ein Gemälde der Schönheit iſt auch 
beim Dichter deſto wertvoller, je deutlicher ſich an ihm die Merk⸗ 
male charakteriſtiſcher Beſonderheit ausprägen. Mit der Wirkung 
allein kommt es zu keinem Bild individueller Schönheit; der 
Dichter muß für dieſen Zweck die Mittel objektiver oder ſubjektiver 
Gehaltsſchilderung in Dienſt nehmen. Auch Homer hat dies in 
der Helenaſtelle nicht ganz verſäumt! Die Greiſe weiſen unſerer 
Empfindung die Richtung auf ſtilvolle erhabene Typusſchönheit, 
wenn ſie ſich zuflüſtern: „einer unſterblichen Göttin fürwahr gleicht 
jene an Anſehen“! Homers Nauſikaa muß nicht bloß Odyſſeus Herz 
zur Bewunderung entflammen, ſondern wir erfahren in der 
Elaſtizität ihrer ſchlanken Geſtalt und in der Grazie der Be⸗ 
wegungen ihrer 1 Erſcheinung die Beſonderheiten 
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ihrer Schönheit (Odyſſe VI, 101—110; 162—167). Und den 
Anblick der ſchönen Lesbia glauben wir nicht, wie Leſſing uns 
einreden möchte (Abſch. XXI), bloß deshalb zu genießen, „weil Ovid 
uns ihren Körper mit der wollüſtigen Trunkenheit ſchildert, nach der 
unſere Sehnſucht ſo leicht zu erwecken iſt“, ſondern auch darum, weil er 
„uns ihren Körper Teil vor Teil zeiget“ und uns dadurch mit 
der Eigentümlichkeit ihrer Schönheit, mit dem ſchwellenden Leben 
ihrer üppigen und doch anmutigen Formen bekannt macht. Je 
mehr ſich unſere Poeſie von der Typik der Alten in's Individuelle 
entfernt, deſto weniger wird ſie ſich bei der Leſſing'ſchen Regel 
beruhigen können. 

Als weitere indirekte Mittel ſind der Kontraſt und die Ton⸗ 
malerei zu erwähnen. Des Kontraſt's bedienen ſich alle Künſte 
zur intenſiven Herausarbeitung des Gehalts, zumal die Malerei. 
Aber bei den ſimultanen Künſten des Raums muß er ſich an die 
in der jeweiligen Scene dargeſtellten Gegenſtände verteilen und 
ſo kann ihn auch die Poeſie verwenden: „Der König furchtbar 
prächtig, wie blutiger Nordlichtſchein, die Königin ſüß und milde, 
als blickte Vollmond drein“ (Uhland). Sie kann aber auch mehr: 
ſie kann Gegenſtand und Perſon mit ihrem eigenen früheren Aus⸗ 
ſehen oder mit ihren normalen Zuſtänden in Kontraſt ſetzen oder 
auch abnorme Bildungen dadurch verdeutlichen, daß ſie ihnen die 
normale Bildung gegenüberſtellt. 


„Und wo die Haare lieblich flattern, 
Um Menſchenſtirnen freundlich wehn, 
Da ſieht man Schlangen hier und Nattern 
Die giftgeſchwollenen Bäuche blähn.“ 
(Die Erinnyen in Schillers „Kraniche“.) 


Die Tonmalerei vermag mit Lauten der Sprache den Cha⸗ 
rakter der Gehaltsempfindung auszudrücken. Aus dem Klang 
91 man das Weiche, Sanfte, Liebliche, aber auch das Harte, 

räftige, Entſchloſſene einer Lebensgeſtaltung heraus; in Klängen 
läßt ſich auch beſonders leicht der Charakter einer Bewegung ver⸗ 
deutlichen, zumal wenn die Bewegung in der Wirklichkeit von 
Tönen begleitet iſt und alſo zur lautlichen Herausgeſtaltung des 
Empfindungscharakters Schallnachahmung zu Hilfe genommen 
werden kann. Die Tonmalerei kräftigt daher mit ihren lautlichen 
Mitteln die durch die Vorſtellungen erzeugten Gehaltsempfindungen 
in ungemein eindringlicher Weiſe: ſie nötigt uns förmlich dazu zu 
empfinden. Hört man: „des Mondes lieblicher ladender Glanz“ ſo 
locken die weichen l die Empfindung weicher Anmut unwiderſteh⸗ 
lich hervor und das Zuſammen auf⸗ und abſteigender, dumpfer 
und ſpitzer, ſcharfer und explodierender Töne in dem Schiller' chen 
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Vers: „Und es wallet und ſiedet und brauſet und ziſcht“ bringt 
unſerer Empfindung das ungeberdige Auf und Nieder, das wilde 
Toben grollender Kräfte unmittelbar nahe. Die Tonmalerei iſt darum 
ein ſo vortreffliches Ausdrucksmittel für Anſchauungszüge in der 
Poeſie, weil dieſe nicht auf Erzeugung von Anſchauungen, ſondern 
bl auf 5 des in der Anſchauung beſchloſſenen Ge⸗ 
altes geht. 

Mit dieſen Mitteln muß der Dichter verſuchen, den Wett⸗ 
kampf mit der Malerei auf ihrem eigenſten Gebiet aufzunehmen, 
bei dem von vornherein die Kräfte ungleich ſind. Kein Wunder, 
daß er in vieler Hinſicht tief unter ihr bleibt! Beim Dichter wird 
das Sinnliche, das den Gehalt offenbart, nicht innerlich geſchaut, 
ſondern nur in einer durchaus vergeiſtigten unſinnlichen Weiſe ge⸗ 
dacht und beim ſubjektiven Verfahren auch das noch höchſt mangel⸗ 
haft und unvollkommen. Wir bekommen wohl den Gehalt der 
ſinnlichen Form, aber dieſe ſelber iſt als ſinnliche Form weg und 
mit ihr all der ſinnliche Reiz, der die Gebilde des Malers und 
der anſchaulichen Welt ſo tauſendfältig umſpielt. Das iſt ein un⸗ 
ſäglicher Verluſt und auch eine kleine Einſchränkung, die wir nach⸗ 
tragen werden, ändert daran kaum etwas. 

Da die Empfindungen ſich nicht an den Vorſtellungen und 
ihrem Inhalt erzeugen, ſondern ſich nur mit ihnen aſſoziativ ein⸗ 
ſtellen als ein im Bewußtſein aufbewahrtes an der Vorſtellung 
wieder erwachendes Reſiduum der Anſchauung, ſo kann der Dichter 
nur ſoviel von der anſchaulichen Welt ſeinen Leſern lebendig 
machen, als er von ihr auf Züge und Punkte zurückführen kann, 
die auf ihre Empfindung nachdrücklich gewirkt haben. Er kann uns 
alſo wohl Fremdes ſchildern, dafern es in Analogie zu Bekanntem 
ſteht und ſich in einzelne bekannte Züge und Momente auflöſen 
läßt, nicht aber Fremdartiges; während der Maler uns auch dieſes 
zeigt und dabei die Zumutung an uns ſtellt, das in dieſem Fremd⸗ 
artigen ſchlummernde Leben zum erſten mal herauszuempfinden, 
wie wir es auch dem Fremdartigen der Wirklichkeit gegenüber thun 
müſſen. Zu ſchauen lernt man nur beim bildenden Künſtler. 
Dies weiteren entſteht in der Malerei die Gehaltsempfindung 
immer neu am Sinnenbilde des Kunſtwerks und wird höchſtens 
unterſtützt und gekräftigt durch das Wiederaufleben und Mithinein⸗ 
ſpielen von den im Bewußtſein aufbewahrten Eindrücken, die ſich uns 
früher an 17 Gegenſtänden in der Wirklichkeit gebildet haben. 
In der Poeſie dagegen ſind diefe Erinnerungen das einzige und 
wie weit müſſen ſie unter gewöhnlichen Verhältniſſen, matt und 
abgeblaßt, wie ſie naturgemäß ſind, hinter der friſchen Unmittel⸗ 
barkeit zurückſtehen, welche die gegenwärtige Sinnlichkeit der Kunſt 
oder Wirklichkeit verleiht? Und während die Gehaltsempfin⸗ 
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dungen der Malerei immer fein individuell abgetönt ſind, haben 
ſie in der Poeſie auch bei der feinſten Handhabung der Sprache 
immer etwas allgemeines: denn die Erinnerung ſtreift jedem auch 
dem einmaligen Erlebnis, wie wir gefehen, den feinen individuellen 
Schmelz ab. Wohl kann auch die Poeſie dem Anſchaulichen, das 
ſie ſchildert, individuelles Gepräge aufdrücken; aber doch nur ſo, 
daß ſie die Geſamterſcheinung in eine Anzahl mehr oder weniger 
allgemeiner Züge und den Zug wieder in eine Anzahl ebenſolcher 
Töne auflöſt. So entſteht eine Summe von Allgemeineindrücken, 
die in ihrer Zuſammenſetzung allerdings individuell iſt, während 
in dem Ganzen der Malerei jeder einzelne Zug mitſamt ſeinem 
Gehalt ſelbſt wieder individuell und einzigartig iſt. 

Darin liegt ſchon, daß die Poeſie nie den Eindruck erreicht, 
den das anſchauliche Ganze macht; ſie kann auch bei der ausge⸗ 
führteſten Schilderung immer nur einzelne getrennte Züge geben, 
die eine Auswahl aus der Summe der vorhandenen darſtellen und 
die gegenſeitige Harmonie oder Disharmonie dieſer Züge zum 
Ganzen, auf der bei reicheren ſinnlichen Erſcheinungen die 
äſthetiſche Wirkung ganz weſentlich mitberuht und in der die ein⸗ 
zelnen Züge erſt ihre Bedeutung und ein gut Teil ihrer Individu⸗ 
aliſierung bekommen, bleibt ihr immer unerreichbar. 

Gleichwohl iſt die Abrechnung zwiſchen Malerei und Poeſie 
in Hinſicht der anſchaulichen Welt nicht ſo einfach: die Poeſie hat 
ihre Poſten nicht bloß im Soll, ſondern auch im Haben. Vor 
allem kann ſie den anſchaulichen Gehalt von Bewegung und Ver⸗ 
änderung ausdrücken, während die bildenden Künſte die Bewegung 
in irgend einem Augenblick feſthalten und erſtarren laſſen müſſen, 
um ſie in ihrem Material ausdrücken zu können und ſo über die 
Andeutung nicht hinauskommen. Dazu vermag ſie den Gehalt von 
Lauten und Klängen in ihre Darſtellung mit hereinzunehmen, 
was dem Bildner gänzlich verſagt iſt. Beides bezeichnet einen 
unermeßlichen Gewinn. Man darf nur etwa an Schillers be⸗ 
rühmte Schilderungen, an den Strudel im Taucher, an die 
Tiergeſtalten des Kampfs mit dem Drachen und des Handſchuhs 
und an die Brandnacht in der Glocke denken oder die Vorteile in's 
Auge faſſen, die dem Dichter für die Schilderung der Schönheit 
aus der Möglichkeit erwachſen, ſie im Reiz der Bewegung aufzu⸗ 
zeigen, um zu ſehen, daß der Dichter hier den Fuß auf einen Boden 
der anſchaulichen Welt ſetzt, auf den ihm der Maler nicht folgen kann. 

Weiter macht ſich der Dichter für ſeine Schilderungen aus der 
anſchaulichen Welt die Empfindungstöne und die a der 
Sprache für's Außeranſchauliche zu nutze. Er erhöht die Lebensfülle 
eines anſchaulichen Zugs, in dem er ihn in Worten ausdrückt, deren 
jedes ſeinen eigenen Empfindungston hat, indem er ſinnlich unwahr⸗ 
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nehmbare Eigenſchaften und Beziehungen mitſpielen läßt, die ihm 
weiteres Leben zuführen und indem er in ihn ſinnfällige Momente von 
nur indirekter Lebendigkeit aufnimmt, die ſehr lebensvoll fein können 
und über die der Dichter unbedingt verfügt, während ſie dem Maler 
immer Schwierigkeiten machen und ihm oft unerreichbar ſind. 
Kein Menſch wird leugnen wollen, daß der ſchon erwähnte Vorgang 
des Gewährwinkens in dem Wortgemälde Homers weit erhabener 
erſcheint, als er ſich an einem etwaigen mimiſchen Anſchauungsbild 
darſtellen würde. Das rührt zunächſt von den Empfindungstönen 
her. Der Eindruck der Erhabenheit entſteht beim Dichter nicht an 
dem einheitlichen Vorgang: wallende Locken, vielmehr hat — wie 
wir geſehen haben — jedes der beiden Worte ſeinen eigenen Ton, 
die dann infolge der Einheit des Gedankens zur Einheit des Ein⸗ 
drucks verſchmelzen. Von den beiden Worten wiegt aber „wallen“ 
für die Empfindung beſonders ſchwer. Denn an dieſem „Wallen“ 
empfinden wir (kraft ſeines eigenen Empfindungstons) das Wallen 
nicht, wie es ſich in einem einzelnen Moment an einem einzelnen 
Objekt, alſo hier an den Locken darſtellt, ſondern ſo, wie es ſich 
uns am ſchönſten, in ſeinem vollſten rhythmiſchen Schwung, in 
ſeiner typiſchen Vollendung dargeſtellt hat. Es wallten die 
Locken, iſt daher für ſich allein ſchon impoſanter als das Sinnen⸗ 
bild des Vorgangs, zumal da die Empfindung im Deutſchen und 
im Griechiſchen (vgl. das gewichtige W in Zrerpwoavro) noch 
durch Tonmalerei unterſtützt wird. Aber nun ſehe man, durch 
was für weitere Mittel Homer die Erhabenheit ſeines Grund⸗ 
motivs verſtärkt. Er fügt eine Reihe von Momenten bei, die am 
ſinnlichen Vorgang unwahrnehmbar find: es find die ambroſiſchen 
Locken des Herrſchers, des Kronosſohns, die am unſterb⸗ 
lichen Haupt vorwärts wallen, jedes von ihnen hat einen ſtarken 
Empfindungston und dieſer Empfindungston fließt dem Gehalt des 
ſinnlichen Vorgangs zu und ſchwellt ihn zugleich. In der gleichen 
Richtung wirkt auch der Zuſatz, mit dem Homer den Gipfel der 
Erhabenheit erſteigt: „es erbebten die Höh'n des Olympus“. Die 
Erhabenheit der Wirkung muß die Erhabenheit des Aktes ſpiegeln 
und vollenden, in dem Zeus ſeinen Herrſcherwillen bekundet. So 
verbindet ſich alles, die Auflöſung des Vorgangs in geſonderte 
Empfindungstöne, die Hereinziehung unwahrnehmbarer, aber em⸗ 
pfindungsſtarker Eigenſchaften und Beziehungsmerkmale, die An⸗ 
fügung eines Zugs von kräftiger, indirekter Lebendigkeit zu einem 
Ganzen von ſo gewaltiger Majeſtät, daß ſein Eindruck weit 
über den Eindruck des anſchaulichen Vorgangs hinausgeht. Kein 
Wunder, daß der Künſtler höchſtens im ganzen Bild des Gottes 
ausdrücken kann, was der Dichter in den einen Vorgang an Gehalt 
gelegt hat und daß Phidias ſich angetrieben fühlte, in einer 
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ganzen Statue mit der Erhabenheit eines einzigen dichteriſchen 
Zuges zu wetteifern. 

Solche Fälle könnten genug angeführt werden, wo der Dichter 
unter Zuhilfenahme aller Fähigkeiten ſeines Mittels hinſichtlich der 
Großartigkeit des Gehalts, den er einem anſchaulichen Zug mitzuteilen 
weiß, den bildenden Künſtler zu Schanden macht. Nur darauf ſei 
noch hingewieſen, wie ſehr der Dichter feine Landſchafts bilder be⸗ 
reichern kann durch Züge aus dem Gebiet der niederen Sinne, 
namentlich des Geruch⸗ und Taſtſinns. 

„Kennſt du das Land? wo die Citronen blühn, 
m dunkeln Laub die Goldorangen glühn, 
in ſanfter Wind vom blauen Himmel weht, 
Die Myrte ſtill und hoch der Lorbeer ſteht?“ 

Wie ſchön iſt das „ein ſanfter Wind vom blauen Himmel 
weht“? Die Empfindungen der niederen Sinne vermitteln uns 
keinen immanenten Gehalt, ſie ſind nur indirekt lebendig durch die 
Gefühlswirkung, die ſie hervorbringen. Aber wo ſie, wie hier, im 
Strom überwiegend anſchaulicher Züge mitſchwimmen, da geht von 
dieſen auf ſie ein Schein der Anſchaulichkeit über, indem nun auch 
ſie das eigene Leben der Landſchaſt auszuſprechen ſcheinen, und 
dabei tragen ſie doch dazu bei, dem Landſchaftsbild einen Eindruck 
von Realität zu verſchaffen, den die gemalte Landſchaft nicht hat. 

Auch noch in anderer Hinſicht geht der Dichter in ſeiner 
Schilderung der anſchaulichen Welt über das Anſchauliche hinaus. 
Auf metaphoriſchem Weg ſetzt er das Unbewegte in's Bewegte und 
das Unterſeeliſche (wenn auch nicht Gehaltloſe) in's Beſeelte um 
und hebt durch dieſe Umwandlung in andere Lebensformen auch 
den Gehalt, der in den urſprünglichen Geſtaltungen beſchloſſen lag: 
denn Bewegung zeugt von größerer Intenſität des Lebens als die 
Ruhe und das Seeliſche ſtellt eine höhere Stufe des Lebens dar, 
als das Unterfeeliſche. In Hölderlins Worten: „Fernhin ſchlich 
das hagere Gebirg', wie ein wandelnd Gerippe“ iſt der Eindruck 
öden, kahlen, geſpenſtig⸗lebloſen Sichhinziehens, den der wirkliche 
Anblick darbietet, zu wunderbarer, unheimlicher Intenſität geſteigert 
durch die beiden Bewegungsworte „ſchlich“ und „wandelnd“. Und 
welche Vertiefung trägt erſt die Beſeelung in die Landſchaſts⸗ 
gemälde oder ſonſtigen Schilderungen des Dichters: Wohl treten 
uns auch aus der Anſchauung der wirklichen oder gemalten Land⸗ 
ſchaft ſeeliſche Stimmungen entgegen; aber es iſt dunkles, in Linien 
und Farben verhüllt brütendes, dämmerndes Gemütsleben, beim 
Dichter iſt alles voll erſchloſſen. Zwar läßt ſein ſeeliſch vertieftes 
Landſchaftsbild all den Formenreiz der Linien und Farben und 
Raumgeſtaltung vermiſſen, durch die die Wirklichkeit oder das Ge⸗ 
mälde des Malers unſere Sinnlichkeit entzückt; aber dafür liegt 
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im Landſchaftsbild des Dichters mit ſeiner Bewegtheit und Be⸗ 
ſeeltheit eine Kraft, eine Stimmungsgewalt, eine ſeeliſche Wärme, die 
ihm der Maler nicht nachmachen kann. Und welcher Künſtler wollte 
es hinſichtlich des Gehalts mit Heine aufnehmen, wenn er ſingt: 
„Die dunkle Lockenfülle — Wie eine ſelige Nacht 
Von dem flechtengekrönten Haupt ſich ergießend 

Ringelt ſich träumeriſch ſüß um das ſüße, blaſſe Antlitz“? 

Der Dichter iſt eben ſchlechthin nicht an die Anſchauung ge⸗ 
bunden, auch da nicht, wo er uns den Gehalt der Anſchauung er⸗ 
neuern möchte; durch ſein unanſchauliches Mittel veranlaßt und er⸗ 
mächtigt, vertieft er ihn im Augenblick, da er ihn wiederzugeben 
ſucht, in einer Weiſe, daß er damit die anſchaulichen onen 
ſprengt und uns einen Gehalt zuführt, für den es keine adäquate 
Verkörperung mehr giebt. Und wenn der Dichter mit einem Teil 
ſeiner Befeelungen den Gehalt der Anſchauung, wenn auch in 
vertiefter Kräftigkeit, wiederzugeben trachtet, ſo leiht er anderer⸗ 
ſeits mittelſt der Perſonifikation ungeſcheut lebloſen Gegenſtänden auch 
ſolches Leben, zu deſſen Leihung den anſchauenden Menſchen nicht 
das Geringſte in ihren ſinnlichen Formen auffordert. In dieſer 
Leiſtung entfernt ſich der Dichter hinſichtlich der Behandlung der 
Sinnenwelt am weiteſten von den Anſchauungskünſten; er belebt 
ſie nicht etwa indirekt, ſondern direkt, er ſetzt den Gegenſtand nicht 
bloß in Beziehung zu Leben, ſondern er erfüllt ihn damit, — und 
doch äußert ſich dieſes Leben, das er in den ſinnlichen Gegen⸗ 
ſtand als deſſen eigenes Leben legt, nicht mehr in ſinnlichen Er⸗ 
ſcheinungsformen, ſondern bleibt ſo unverkörpert, als nur immer 
das ſeeliſche Leben in der Poeſie. 

So zeigt die Poeſie überall, auch in der Behandlung des An⸗ 
ſchaulichen, daß ſie eine überanſchauliche Kunſt iſt. Sie kann das 
Anſchauliche nicht nachahmen, nicht innerlich vor uns hinſtellen, ſie 
kann es nur umſetzen in ihre Weiſe. Kann der Dichter bei dieſer 
Umſetzung die Vorteile ſeines Mittels nicht gehörig ausnützen, 
muß er zu direkt mit dem Maler wetteifern, ſo geraten ihm die 
Gehaltsempfindungen, die er erregt, verglichen mit denen des 
Malers, notwendig matt, wo er dagegen auf eigenen Wegen gehen 
kann, wo er all' ſeine Vorteile, Bewegung, Laute und Klänge, 
Empfindungstöne, ſinnlich unwahrnehmbare Eigenſchaften und 
Beziehungen, Beſeelung und indirekte Lebendigkeit ſpielen laſſen 
kann, vermag er in einzelnen Zügen den Maler wenigſtens hin⸗ 
ſichtlich der Kraft und Tiefe des Gehalts weit zu übertreffen. In 
ſolchen Fällen gleicht das poetiſche Spiegelbild des Anſchaulichen 
ſeinem Urbild nicht mehr ganz, es ſcheint dasſelbe zu fein und 
ſcheint es wieder doch nicht: es hat Ahnlichkeit mit den Spiegel⸗ 
bildern im Waſſer, die die Seiten ihres Urbilds, die dem Waſſer 


— 177 — 


zugekehrt find, treu wiedergeben und doch heraufleuchten, wie aus 
einer andern fremden verklärten Welt. 

Wenn dann der Dichter uns nie das Ganze des Gegenſtands 
lebendig machen kann, wenn er immer nur mit einzelnen aus dem 
Ganzen herausgegriffenen Zügen arbeiten muß, ſo kommt ihm auch 
das andererſeits wieder trefflich zu ſtatten. Der Gehalt, um deſſen 
Darbietung es dem Dichter zu thun iſt, kann zum Ganzen der 
Erſcheinung ein doppeltes Verhältnis einnehmen: er kann für ſeinen 
körperlichen Ausdruck auf einen Teil, auf ein Glied, auf eine Be⸗ 
wegung der Erſcheinung lokaliſiert ſein; er kann aber eben ſo gut 
auch die ganze Erſcheinung in all' ihren Teilen und Gliedern, ja 
auch in allen ihren Bewegungen durchwalten. Dieſes letztere würde 
dem Dichter, der dem Ganzen der Erſcheinung ſo verlegen gegen⸗ 
über ſteht, Schwierigkeiten machen, wenn nicht doch auch hier der 
Fall häufig wäre, daß ſich der beabſichtigte Gehalt in einzelnen 
Teilen der Erſcheinung oder in einzelnen ihrer Bewegungen kräf⸗ 
tiger und zugleich für Worte greifbarer ausprägt als in allen 
andern; und da nun des Dichters Ziel nicht Anſchauung, ſondern 
nur Gehalt (Eindruck) der Anſchauung iſt, ſo wird er ſich an 
dieſe Seiten der Erſcheinung halten und doch im Gehalt des einen 
Glieds und der einen Bewegung uns den Gehalt, wie er im 
Ganzen lebt, gegeben haben. Das eine „breitgeſtirnt“ malt ſchöner 
als es viele Worte und viele Züge könnten, die vierſchrötige Derb⸗ 
heit, die zu den Typuseigentümlichkeiten des Rinds gehört. Die 
9 5 Götterwürde, die Homer an dem einen Zug der wallenden 

ocken ſo wirkungsvoll heraushebt, wird, ſo müſſen wir annehmen, 
die ganze Erſcheinung des Götterkönigs adeln. Und welches Bild 
der Behäbigkeit enthüllt nicht der eine Umſtand, daß ſich der Ehe⸗ 
ring des Wirts zum goldenen Löwen nicht will von der Hand 
ziehen laſſen: „er ward vom rundlichen Gliede gehalten“. Wir 
bleiben nicht bei der Stirne, bei den Locken, bei der Hand ſtehen, 
ſondern wir ſind überzeugt, daß der Gehalt, der ſich in dieſen 
Gliedern und ihren Bewegungen ſein Außeres geſchaffen hat, die 
ganze Geſtalt durchdringen wird. Wir empfinden vierſchrötige 
Schwerfälligkeit, hohe Götterwürde und wohlige Behäbigkeit als das 
Geſetz oder als eines der Geſetze ihrer ganzen Erſcheinung. So iſt 
es unter den gleichen Bedingungen überall und nicht bloß im An⸗ 
ſchaulichen: der Dichter laſſe uns in einem kräftigen Zug den 
idylliſchen Frieden des Dorfes oder die ſchaurige Erhabenheit des 
Hochgebirgs fühlen und wir glauben mitten drin zu ſtehen im 
ganzen Dorf und in der ganzen Hochgebirgslandſchaft. Hier alſo 
iſt der Dichter einer Kürze fähig, die dem Künſtler verſagt iſt. 

An dieſer Beobachtung, die aber nur an einem beſchränkten 
Kreis von Fällen gemacht wird, hat die Theorie Viſchers von der 

Meyer, Stilgeſetz der Poeſie. 12 
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Phantaſie, die den einzelnen vom Dichter dargebotenen Zug auf einen 
Schlag zum Bild des Ganzen ausbreitet, ihren Untergrund. Aber 
ich brauche kaum mehr zu ſagen, daß ſie auch hiefür falſch iſt. Denn 
einmal iſt die Ausdehnung der 3 vom einzelnen 
Glied auf die ganze Geſtalt nicht hervorgerufen durch eine Phan⸗ 
taſie, die der Totalität der ſinnlichen Erſcheinung zuſtrebend nicht 
eher ruhte, als bis ſie ein Ganzes ſieht, fondern ſie iſt das Werk 
einer Vorſtellungsaſſoziation, die ſich auf Grund der Erfahrung 
einſtellt. Dieſe allein kann uns ſagen, ob wir ein Recht haben, 
das Leben, das in einem Glied ſich offenbart, als Lebensprinzip 
der ganzen Geſtalt zu betrachten. Erhebt die Erfahrung dagegen 
Einſprache, ſo bleiben wir naturgemäß beim einzelnen Glied ſtehen. 
Deshalb iſt auch Täuſchung nicht ausgeſchloſſen und die Komik 
verwendet ſie als willkommenes Motiv. Feuerſprühende Augen 
verleiten leicht zur Annahme, als müſſe ſich die Lebensfülle dieſes 
einen Glieds in der Raſſigkeit der ganzen Körpererſcheinung be⸗ 
glaubigen. Dieſes Vorurteil machen ſich die üblichen Faſtnachts⸗ 
humoresken unſerer Unterhaltungsblätter zu nutze, wenn ſie den 
leichtfertigen Ehegemahl ſich zu tief in die glühenden Augen einer 
Maske vergucken laſſen, hinter der er und wir mit ihm auf Grund 
dieſer möglichen, aber nicht notwendigen Aſſoziation eine jugendlich 
ſtrahlende Schönheit vermuten, bis er zu ſeinem Schrecken entdeckt, 
daß dieſe Augen ſeiner häßlichen, ewig keifenden, zornerfüllten 
Schwiegermutter angehören, die ihm nachgegangen iſt, um Aufſicht 
über ſeine eheliche Treue zu führen. 

Weiter iſt nach allem Geſagten klar, daß auch hier keine an⸗ 
ſchauliche Phantaſie in's Mittel tritt, die etwa in's reine zu 
bringen fuchte, wie eine Geſtalt, die von ſolchem Gehalt erfüllt it, 
nun in Wirklichkeit ausſehen müßte. Nur die aus dem dunkeln 
Hintergrund des Bewußtſeins wirkende Vorſtellung begleitet die 
am einzelnen Glied gewonnene Gehalt des Glide und verwächſt 
mit ihr unzertrennlich, daß im Gehalt des Glieds der Gehalt der 
ganzen Erſcheinung erlebt wurde. 

Wird dem Dichter alſo hier ein Notbehelf zur Tugend, ſo 
leuchtet ſein Vorteil vor dem Maler noch mehr ein in den Fällen, 
in denen das Innere nicht in der ganzen Geſtalt, ſondern nur in 
einzelnen ihrer Glieder oder Bewegungen ſeine Verkörperung findet. 
Hoher Verſtand hat ſeinen Sitz auf der Stirne; Spottluſt ver⸗ 
rät ſich etwa nur in einem Winkel des Mundes und die einzelnen 
Gemütserregungen ſind für ihren Ausdruck zumeiſt auf das Geſicht 
oder die Bewegung einzelner Glieder angewieſen. Der Maler kommt 
unter ſolchen Umſtänden leicht in Verlegenheit. Die Anſchauung ver⸗ 
langt Totalität der Geſtalt: was ſoll er mit den Körperteilen thun, 
in denen ſich nichts ausdrücken läßt? Goethe rühmt es an Leo⸗ 
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nardos Abendmahl (vgl. ſeinen Aufſatz: das Abendmahl von L. da 
Vinci), wie geſchickt der Künſtler die Füße ſeiner Geſtalten zu 
verdecken gewußt habe. „Jeder ſittliche Ausdruck“, ſagt er, 
„gehört nur dem oberen Teile des Körpers an und die Füße 
ſind in ſolchen Fällen überall im Wege; der Künſtler ſchuf ſich 
hier elf Halbfiguren, deren Schooß und Kniee von Tiſch und 
Tiſchtuch bedeckt wird, unten aber die Füße im beſcheidenen 
Dämmerlicht kaum bemerklich ſein ſollten“. Der Dichter weiß 
nichts von ſolchen Nöten: er braucht keinen Tiſch und kein Tiſch⸗ 
tuch. Sein abſtrahierendes Mittel geſtattet ihm aus dem orga⸗ 
niſchen Zuſammenhang der Geſtalt ein Glied, ja ſelbſt nur einen 
Teil dieſes Glieds herauszureißen und es für ſich allein dem 
Leſer vorzuhalten, ohne daß er fürchten muß, den Leſer treibe 
ein in der Poeſie verhängnisvoller Kitzel der Anſchauung, in 
müßiger Spielerei ſich das Nichtsſagende hinzuzuergänzen. Beim 
Dichter blitzen die Augen, die Mundwinkel zucken, die Stirne iſt von 
Falten durchfurcht; wir erfaſſen und empfinden in dieſen körperlichen 
Vorgängen das Seeliſche; aber um die weiteren Eigentümlichkeiten 
dieſer Augen, dieſes Munds, dieſer Stirne, und wären ſie für die 
Schaffung eines innern Sinnenbildes noch ſo notwendig, kümmern wir 
uns nicht, geſchweige, daß wir die übrige Geſtalt aus dem Dunkel zu 
ziehen verſuchen, in das ſie ſo glücklich für uns verſteckt iſt. 
Indem endlich der Dichter niemals und ſelbſt da nicht, wo 
er uns Züge der anſchaulichen Welt vorführen will, auf innere 
Sinnenbilder abzielt, ſo kann er auch durch ſolche Züge nicht in der 
Leichtigkeit beeinträchtigt werden, mit der er ſich in der ſichtbaren 
Welt bewegt. An keinem Punkt ſeiner Schilderungen iſt er den 
Formgeſetzen der Anſchauung unterthan, die den Maler ſo ſehr 
beengen. Es giebt in der Poeſie kein Schönes und kein Häßliches 
der Linienführung; wie ſollten auch die Linien harmonieren oder 
ſich ſchneiden in einer Kunſt, die nichts zu ſehen giebt? Der 
Dichter fülle ſeine Räume, wie es ihm immer beliebt; er laſſe 
ſeine Perſonen ungruppiert und verworren durcheinander ſtehen: 
er wird den Vorwurf der Unüberſichtlichkeit, des Mangels an 
Kompoſition nicht zu fürchten haben. Ihm iſt es gleich, ob die 
Gegenſtände, die er im Raum verſammelt, wohl proportioniert zu 
einander ſind oder nicht, ob ſie ſymmetriſch angeordnet ſind oder 
unſymmetriſch. So drückt bei Homer die Rieſengröße der Götter⸗ 
geſtalten nicht auf die Erſcheinung der ſterblichen Heroen, wie ſie 
es beim Maler notwendig thun müßte (Leſſing, Laok. XII). 
Welche Mühe macht dem Maler die Perſpektive und Farbenbe⸗ 
handlung? Er muß die Farben ſorgfältig in einander über⸗ 
leiten, und ſie ſo zuſammenſtellen, daß ſie ſich gegenſeitig heben. 
Dem Dichter ſind ſolche Sorgen unbekannt. Wer denkt denn über⸗ 
12 * 
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haupt beim Dichter, wie die Dinge gefärbt ſind, welche er uns 
vorführt, falls er uns nicht eigens darauf hinweiſt? und auch 
wo er uns die Farben ſeiner Gegenſtände nennt und etwa eine 
Anzahl buntgekleideter Mädchen in einem Raum zuſammenführt, 
ſpüren wir doch nichts von Farbenharmonie und Diſſonanz. Auch 
vor dem Grellen und Blendenden ſcheut ſich der Dichter nicht: er 
läßt die Blitze vor dem erſchrockenen Wanderer niederſchlagen; an 
ſeinem Himmel ſtrahlt die Sonne unumwölkt, und der verklärte 
Chriſtus leuchtet mehr als 100 Sonnen. Denn die Empfindung 
der hoheitsvollen reinen Lebensfülle, welche ſtrahlendes Licht ſchon 
da erzeugt, wo wir es ungeblendet ſchauen können, in's Ungemeſſene 
zu ſteigern, mag ein Klopſtock ſeinen Leſern immerhin zumuten, 
während die innere Anſchauung dieſes leuchtenden Chriſtus ſie 
vernichten müßte. Beim Dichter giebt es keine Nacht, die ſo ſchwarz 
wäre, daß er nicht ſähe, was in ihr ſich begiebt. Auch führt er 
uns vor, was zwar an und für ſich ſichtbar, aber augenblicklich 
verdeckt iſt; „denn in der Poeſie iſt auch das Dichte durchſichtig“ 
„ Und dabei verfährt er nicht etwa ſo, daß er uns zuerſt 
den Vorhang zeigt und dann das, was ſich hinter ihm verſteckt, 
ſondern, wenn er etwa den ergrimmten Jahve in ſchwarze Nacht 
gehüllt dahinſtürmen läßt, ſo empfinden wir gerade das unge⸗ 
trennte Zuſammen⸗ und Ineinanderſein von beidem als Grund der 
Erhabenheit des „Bildes.“ Er bringt Götter und Geiſter 
unſichtbar auf ſeine Bühne und er kann den auf ihr ſich tummeln⸗ 
den Perſonen die Augen für ihren Anblick ſchließen oder öffnen, 
ganz nach ſeinem Belieben, ohne mit den Schranken ſeiner Kunſt 
in Widerſtreit zu geraten, wie im gleichen Fall der Maler 
(Laokoon XII). Der Dichter ſchildert uns Dinge, die ſo klein ſind, 
daß man ſie faſt nicht mehr ſehen kann und ſolche, die zu groß ſind 
als daß man ſie noch überblicken könnte, und auch die blitzſchnelle 
Bewegung, der unſere Augen nicht mehr folgen können, nimmt er 
unter ſeine Gegenſtände auf. Soweit unſere Empfindung und 
unſer Fühlen reicht, reicht auch die Sphäre des Dichters; und 
warum ſollte uns die duftige Elfenexiſtenz, in welche uns der 
Wagen der Königin Mab einen Einblick gewährt, oder die Un⸗ 


* An ſolchen Stellen werden wir immer wieder inne, wie verſchieden 
von der inneren und äußeren Anſchauung der pſychiſche Akt iſt, in dem wir 
uns die 9915 der Poeſie aneignen: während ſich nämlich hier aus den intellektu⸗ 
alen Inhalten der einzelnen Vorſtellungen des Satzes die Einheit des Ge⸗ 
dankens: „dahinſtürmen durch die Nacht“ bildet, empfinden wir ungeſtümes 
Dahinfahren als echte Ausdrucksweiſe eines erhabenen Zorns und daneben 
ſtellt 1 die nn für die düstere Furchtbarkeit der Nacht ein. Beide 
Empfindungen verſchmelzen und ergeben im Verein mit dem „Gedanken“ das 
„Bild“ eines in furchtbarer Erhabenheit grollenden Gottes. 
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ermeßlichkeit, welche der Klopſtockſche Himmel vor uns ausbreitet, 
oder die geheimnisvollen Wunderkräfte, mit denen die Götter in 
Gedankenſchnelle ihre Wege zurücklegen, unempfindlich ſein? 

Faſt alle dieſe Punkte werden der Reihe nach von Viſcher 
ſelbſt aufgezählt, der ſie teilweiſe wieder Leſſing entnommen hat. 
Nur hat er es vergeſſen darzuthun, wie es die innere Anſchauung 
fertig bringt, ſo verſchieden von der äußeren zu ſein, die doch nach 
ihm vor dieſer nichts voraus hat, als die Bewegung und Aufein⸗ 
anderfolge der Bilder. 

So iſt denn auch, um das hier noch kurz zu berühren, der 
Vergilſche Laokoon, dem die Schlangen den Leib und den Hals 
zweimal umwinden, für die Anſchauung eine Scheußlichkeit, darüber 
braucht es kein Wort (vgl. übrigens die feine Ausführung Leſſings 
darüber: Laok. Y); den Dichter kümmert das nicht im geringſten. 
Aber man darf ihn nicht verteidigen, wie Leſſing es mit folgenden 
Worten thut (Abſchnitt V und VI): „dieſes Bild füllet unſere 
Einbildungskraft vortrefflich: die edelſten Teile ſind bis zum Er⸗ 
ſticken gepreßt und das Gift gehet gerade nach dem Geſicht“; 
„aber ſie muß nicht dabei verweilen, ſie muß itzt nur die Schlangen, 
itzt nur den Laokoon ſehen, fie muß ſich nicht vorſtellen ( an⸗ 
ſchaulich ausmachen) wollen, welche Figur beide zuſammen machen. 
Sobald ſie hierauf verfällt, fängt ihr das Virgilſche Bild an zu miß⸗ 
fallen und ſie findet es höchſt unmaleriſch“. Der Rat Leſſings iſt 
unausführbar: wie kann man itzt nur die Schlangen, itzt nur den 
Laokoon ſehen, da doch beide auf's engſte bei einander ſind und 
zuſammengehören, da man doch die Schlangen den Laokoon um⸗ 
preſſen und Laokoon von den Schlangen umpreßt „ſehen“ ſoll. 
Hier rächt es ſich, daß Leſſing vom inneren Schauen in der Poeſie 
nicht laſſen will. Schaut man überhaupt, ſo ſchaut man den 
Laokoon notwendig in ſeiner häßlichen Schlangenumwindung. That⸗ 
ſächlich ſehen wir den Laokoon überhaupt nicht an, vielmehr ver⸗ 
ſetzen wir uns an ſeine Stelle und fühlen den Druck der Schlangen⸗ 
umwindung, während wir dieſe doch nur vorſtellen, mit all dem 
Gräßlichen, was eine ſolche Lage mit ſich bringt. Für dieſes Mit⸗ 
fühlen des Drucks und der gräßlichen Lage iſt der Formcharakter der 
Umwindung ohne Gewicht; er wird daher von uns weder mit vorgeſtellt 
noch mit empfunden, getreu dem Satz, daß wir gänzlich unbekümmert 
um jedes Wahrnehmungsbild der Dinge an den Dingen nur ſoviel 
vorſtellen, als das Verſtändnis erfordert. Auch für den andern 
Zug, der Leſſing Anlaß zu ſeinen äſthetiſchen Erörterungen ge⸗ 
geben hat, für das „horrendos clamores ad sidera tollit“, wird es 
kaum nötig ſein mit Leſſing zu wiederholen, daß dieſer Zug 
nicht für's Geſicht beſtimmt iſt und daß uns deshalb der weit⸗ 
geöffnete Mund, der zum Schreien nötig iſt, nicht ſtört. In 
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unſerem Zuſammenhang will ſchreien als nichts verſtanden ſein, 
denn als ausſtoßen durchdringender Töne infolge von Körper⸗ 
ſchmerzen. Daß zu dieſem Thun weite Offnung des Mundes er⸗ 
forderlich iſt, iſt eine für das Verſtändnis der Stelle belangloſes 
Merkmal des Schreiens und bleibt deshalb gerade für den auf⸗ 
merkſamen Leſer, deſſen Bemühen einzig und allein auf die Er⸗ 
hebung des für das Verſtändnis Notwendigen gerichtet iſt, un⸗ 
wirkſam. 

Alſo noch einmal: Kompoſition, Gruppierung, Linienbehand⸗ 
lung, Symmetrie, Farbenaccorde und Farbendiſſonanzen giebt es 
für den Dichter nicht, weil er nicht für's innere Auge arbeitet 
und weil wir in unſerm Vorſtellen nicht über das hinausgehen, 
was er uns direkt oder indirekt (an Beziehungsmerkmalen) von den 
Gegenſtänden wiſſen läßt. Aber freilich giebt es dieſe Dinge für 
ihn und für uns nur ſo lange nicht, als er ſich nicht um ſie 
kümmert, denn da auch ſie ſolche Beſtandteile der Wirklichkeit ſind, 
die unſerer Seele beſtimmte äſthetiſche Eindrücke zurücklaſſen, ſo 
kann er es ganz wohl verſuchen, auch dieſe Seite der Wirklichkeit 
zur Geltung zu bringen, ſoweit ſich eben dieſe Eindrücke auf einem 
für ihn gangbaren Weg wiedererzeugen laſſen. 

Da die Form ohne Gehalt leer iſt, ſo ſind Formverhältniſſe 
überall in den bildenden Künſten Darſtellungsmittel für den Ge⸗ 
halt. Symmetrie, Proportionalität und Farbenharmonie kenn⸗ 
eichnen Harmonie und Zweckmäßigkeit des Lebens, das Un⸗ 
ſhmmetriſche, Unproportionierte und alles Disharmoniſche in Farbe 
und Geſtaltung iſt der Ausdruck des in ſeiner Entfaltung ge⸗ 
hemmten zweckwidrigen Lebens. Indem durch die Gruppierung 
die eine Perſon ſinnlich herausgehoben iſt, während andere in den 
Hintergrund gedrängt erſcheinen, wird auch der in der heraus⸗ 
gehobenen Perſon anſchauliche Gehalt als weſentlich herausgehoben 
und alle andern Perſonen und ihr Thun ſcheint darauf bezogen. 
Wie weiche rhythmiſche Linienführung auf rhythmiſchen Fluß des 
Lebens hindeutet, ſo trägt harte Liniengebung den Charakter der 
Schwerflüſſigkeit oder düſterer Herbheit. Zugleich aber haben die 
Formverhältniſſe neben ihrer materiellen Bedeutung oder vielmehr 
vor derſelben einen formellen Reiz; ſie haben in dem Maß, in 
dem ſie die Intenſität und die Leichtigkeit des Sehvorgangs ſteigern 
(vgl. Merz, Formgeſetz S. 8 flg.) formelle Schönheit. Symmetrie und 
Proportionalität erleichtern den Vollzug eines anſchaulichen Ganzen, 
wie das Unſymmetriſche und Unproportionierte ihn erſchweren und 
deshalb iſt das eine formell wohlgefällig, während das andere 
mißfällt. Leuchtkräftige Farben befriedigen unſer Farbengefühl 
mehr als matte Farben. Farbenharmonie erzeugt eine intenſive 
Blickwanderung und geſättigtes Sehen, während Farbendisharmonie 
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den Sehvorgang hemmt u. ſ. f. Dieſe Formgefühle machen ſich 
neben den materiellen (Gehalts) empfindungen in den bildenden 
Künſten ſehr kräftig geltend und bilden in ihnen die eine Hälfte 
der äſthetiſchen Wirkung, wenn auch die untergeordnete. 

Soweit die ſinnlichen Formverhältniſſe in die Poeſie herein⸗ 
genommen werden, iſt es nur naturgemäß, daß an ihnen die Form⸗ 
gefühle zurücktreten hinter die Gehaltsempfindungen, ja daß für 
gewöhnlich die Formgefühle gar nicht wirkſam werden. An er⸗ 
höhte überragende Stellung knüpft ſich auch in der Poeſie un⸗ 
mittelbar die Empfindung eines bedeutungsvollen Hervorgehoben⸗ 
ſeins, ſo des öftern bei Schiller — ich erinnere nur an das oben 
erwähnte: „und rings auf hohem Balkone die Damen in ſchönem 
Kranz“ und an die Stelle aus dem Kampf mit dem Drachen: „und 
einen Ritter, hoch zu Roß, gewahr' ich aus dem Menſchentroß“ — 
und auch bei andern vielfach. Aber ſchwerlich wird daneben noch 
jemand das mit der erhöhten Stellung verbundene Formgefühl 
haben, das darin Grund und Weſen hat, daß die kräftige Führung 
des Auges in die Höhendimenſion 1 wohlgefällig iſt. Aber 
da nun auch die Formgefühle ſich unſerer Erinnerung eingraben, ſo 
möchte ich doch nicht bezweifeln, daß ſie bei Berührung der ge⸗ 
eigneten Taſte unſeres Bewußtſeins wieder zum Klingen gebracht 
werden können, ſo gut als die Gehaltsempfindungen, die ja auch 
an die Sinnenwahrnehmung gebunden erſcheinen und 8 in der 
Poeſie ohne ſie wieder geweckt werden. Soweit ich bemerken kann, 
tritt an Goethes „im dunkeln Laub die Goldorange glüht“ nicht 
bloß die üppige Fülle ſüdlicher Landſchaft mit einer durch den 
Farbenkontraſt geſteigerten Kräftigkeit hervor, ſondern es regt ſich 
auch etwas wie Farbenluſt in uns, wenn wir hören, wie das Gold 
auf dem dunkelſatten Grund des Laubs gar ſo prächtig glüht. 
Und in der ſubjektiv analytiſchen Schilderung: „Begierig trank 
ſein Auge die zarten Wellenlinien dieſer anmutigen Frauengeſtalt“ 
hat doch gerade die Wonne, mit der unſer Auge an feinge⸗ 
wundenen Linien hingleitet, einen vortrefflichen Ausdruck gefunden. 

Es kann nicht unſere Aufgabe ſein, ein erſchöpfendes Ver⸗ 
zeichnis deſſen hier anzulegen, was dem Dichter in der Herein⸗ 
nahme von Formverhältniſſen nach ihrem materiellen und formellen 
Eindruck glücken mag (vgl. einige feine Bemerkungen hierüber bei⸗ 
Viehoff, Poetik, Trier 1888, II., S. 116 ff.). Keine Theorie der 
Dichtkunſt und keine Durchforſchung der vorhandenen Dichtwerke 
könnte das feſt umgrenzen. Denn gerade hier thut ſich dem 
Dichter ein weites Feld zu immer neuer Erprobung ſeiner 
Darſtellungskraft und zu immer neuen Eroberungen für die 
Poeſie auf. Es unterliegt mir keinem Zweifel, daß die neuere 
Poeſie in der feinfühligen Wiedergabe plaſtiſcher und maleriſcher 
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Formverhältniſſe große Fortſchritte gemacht hat, wobei ſie freilich 
der Gefahr nicht immer entgangen iſt, im Bewußtſein ihrer Vir⸗ 
tuoſität das Unerreichbare zu wollen und Sprache und Poeſie 
gleichermaßen zu vergewaltigen. Alſo: ſobald der Dichter uns auch 
nur mit einem geſchickten Wort auf dieſe Seite der Erſcheinung 
aufmerkſam macht, ſind wir ihm ſofort zu Willen und wenn wir 
naturgemäß auch nicht anſchauen, ſo empfinden wir doch. Der 
Dichter dürfte nur wollen und er könnte uns den Laokoon in der 
unſchönen Schlangenumwindung mit weitaufgeriſſenem „Maul“ als 
ein abſtoßendes Bild der Häßlichkeit vorführen. Aber wie geſchickt 
der Dichter immer in der Hereinnahme der ſinnlichen Formverhält⸗ 
niſſe ſein mag, mit dem bildenden Künſtler verglichen wird er in 
dieſem Punkt doch immer ein Stümper bleiben. So wenig als ſein 
Mittel darauf angelegt iſt, ſo wenig iſt das Ziel ſeiner Darſtellung 
die Welt der anſchaulichen Formverhältniſſe. Was will es auch be⸗ 
deuten, wenn er in kühnem Übergriff auf dieſe allerſpeziellſte Do⸗ 
mäne der Anſchauungskünſte ab und zu einmal ein Element des an⸗ 
ſchaulich Formellen aus der Wirklichkeit aufgreift und ſeinem Gedicht ein⸗ 
verleibt, wo die bildenden Künſte unausgeſetzt in Formen zu uns reden und 
jedes kleinſte ihrer Werke mit einer Fülle ſinnlicher Reize überſchütten? 

Alles in allem: Der Dichter iſt kein Nebenbuhler des 
bildenden Künſtlers und die Dichtkunſt iſt keine redende Malerei. 
Der Dichter bewegt ſich für gewöhnlich überhaupt nicht im Anſchau⸗ 
lichen und wo er in einzelnen Zügen auf's Anſchauliche übergreift, 
da weiß er wohl den Gehalt des Anſchaulichen zu erneuern, aber die 
ſinnliche Form, in der dieſer Gehalt allein für unſer äſthetiſches Em⸗ 
pfinden urſprünglich gegeben iſt und in der er ſich allein als ge⸗ 
ſtaltende Kraft bethätigt, iſt aufgehoben in einem denkenden Vor⸗ 
ſtellen des Sinnlichen, in dem dieſem der Charakter der ſinnlichen 
Erſcheinung verloren geht. Dem bildenden Künſtler bleibt das un⸗ 
beſtrittene Vorrecht, die Welt der gehalterfüllten Sinnenerſcheinung 
und Sinnenformen vor uns auszubreiten und wenn er auch außer 
ſtand iſt, mit dem Dichter in der Tiefe und dem Reichtum des Ge⸗ 
halts, in der Vielſeitigkeit der Bedingtheiten und Zuſammenhänge 
des Lebens und in der Umfaſſendheit des Lebensbilds zu wett⸗ 
eifern, ſo iſt es ihm doch allein vergönnt, unſern Anſchauungsſinn 
und unſer Anſchauungsbedürfnis zu befriedigen, uns im Sinnlichen 
das Seeliſche zu zeigen und uns mit dem frohen Gefühl zu er⸗ 
füllen, daß das Sinnliche und Materielle, das unſerem Geiſt in 
der Wirklichkeit ſo oft als ein Fremdes, Undurchdringliches und ſelbſt 
Feindliches erſcheint, für uns da iſt, ja daß uns in ihm wohl ſein 
darf, weil wir an ſeinen Werken inne werden, wie es überall von 
Seele und Leben durchgeiſtigt iſt. 


X. Nöfnitt. 


Die Gegenwärtigkeit des Sinnlichen in der Poeſie 
und das poetiſche Bild. 


Das Sinnliche wird in der Poeſie nur gedacht, nicht innerlich 
geſchaut und beſehen. In dieſem Punkt unterſcheidet ſich die 
Poeſie durchaus nicht von der Proſa. Und doch iſt, wie jeder 
ſpürt, zwiſchen dem Sinnlichen in der Poeſie und dem Sinnlichen 
in der unpoetiſchen Proſa ein großer Unterſchied. Dieſes bleibt 
in verſtandesmäßiger Ferne, während jenes uns nahe tritt und 
zum gegenwärtigen „Bilde“ wird. Wie das möglich iſt, wie es 
geſchehen kann, daß, was wir nicht ſehen und hören, gegenwärtig 
wird, als könnte man's greifen, wie Vorſtellungsinhalte, die wir 
zu Sinnenbildern nicht zuſammenſetzen, zu Bildern werden können, 
die wir, ohne ſie zu beſchauen, als Bilder genießen (S. 90 iſt ein 
Problem, das die Poetik zu löſen hat. Die Mittel zur Löſung ſind 
uns gegeben in der Erkenntnis von der Art, in der der Gehalt im 
Schönen angeeignet wird, eine Erkenntnis, die uns ſoeben ja auch 
das Verſtändnis für das Verfahren der Poeſie dem Anſchaulichen 
gegenüber erſchloſſen hat. 

Das bewegte Leben, das die Poeſie in ihren Vorſtellungen 
und Gedanken vor uns ausbreitet, wird, wie wir geſehen, als ſolches 
von uns erfaßt, indem wir ſeinen Gehalt nacherleben; im Nach⸗ 
erleben aber wird uns dieſer Gehalt zugleich gegenwärtig und dieſe 
Gegenwärtigkeit wird erhöht und vervollſtändigt dadurch, daß der 
nacherlebte Gehalt uns ſelber wieder in unſerem Gemüt affiziert 
und daß alſo die Objektsempfindungen, in denen wir das fremde 
Leben uns aneignen, umrahmt und eingeſponnen werden von reak⸗ 
tiven Gefühlen, die uns allein angehören und die das fremde Leben 
feſt zuſammenſchließen mit unſerem eigenen (vgl. S. 153). Was 
uns auf dieſe Weiſe gegenwärtig wird, iſt zunächſt freilich nur 
der Gehalt, wie er im Seeliſchen und Sinnlichen und überhaupt 
an der konkreten Außenwelt ſich entfaltet, nicht die Lebensäußerung, 
in der er erſcheint, oder die lebenerregende und lebenkündende Um⸗ 
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welt ſelber. Aber wenn uns auch zunächſt nur ein rein Inneres 
und Geiſtiges näher tritt, ſo kann es bei der naiven Unreflektiertheit 
des poetiſchen Empfindens nicht ausbleiben, daß auch das Sinn⸗ 
liche, in und an dem der Gehalt ſich erſchließt, mit hineingezogen 
wird in dieſe Gegenwart. Wer die Gemütszuſtände oder die 
Seelenvorgänge einer Perſon, wie ſie ſich auf der Grundlage der 
körperlichen Exiſtenz und in Wechſelwirkung mit der ſinnlichen 
Umwelt ergeben, ſo lebhaft nacherlebt, als erlebte er ſie ſelbſt, 
dem wird die Perſon nicht bloß als geiſtig ſeeliſche Potenz, 
ſondern zugleich auch als Sinnenweſen gegenwärtig zu ſein 
ſcheinen. Man kann die pſychiſche Nötigung, aus der eine Hand⸗ 
lung geboren und unter der ſie vollzogen wird, nicht wie 
gegenwärtig fühlen, ohne daß die Handlung ſelber gegenwärtig 
wird. Und wenn ein vorgeſtelltes Sinnending dieſelben Eindrücke 
in uns auslöſt und dieſelben Gefühlswirkungen auf uns ausübt, 
wie ſeine ſinnliche Erſcheinung ſelber, dann muß uns ſein, als 
haben wir es wirklich vor uns. Wir können nicht trennen; das 
eine kann nicht nahe ſein, während das andere fernbleibt. Dazu 
ſind innere und äußere Welt, ſeeliſches Leben und körperliche 
Baſis, Gehalt und Erſcheinung, Gefühlserregung und gefühls⸗ 
erregende Außenwelt zu unauflöslich mit einander verknüpft. Die 
Gegenwärtigkeit des Gehalts zieht die Gegenwart des Sinnlichen, 
das irgendwie lebendig mit ihm zuſammenhängt, mit Notwendigkeit 
nach ſich. Deshalb ſind wir ehrlich überzeugt, daß wir in der 
Poeſie innerlich ſehen und hören, ſchmecken, taſten und riechen. 
Aber dieſe Überzeugung, ſo feſt ſie auch für den Augenblick ſich 
unſerer bemächtigen mag, iſt eine Illuſion: ſobald wir uns gründ⸗ 
licher beobachten, erkennen wir, daß eine innere Sinnenwahrnehmung 
nicht ſtattfindet, daß vielmehr nur die unmittelbare Gewißheit der 
Gegenwart ſich vom Gehalt an das Sinnliche mitteilt und daß wir 
alſo um kein Haar über die Linie des Vorſtellens hinausgehen. 
Was der Dichter mit ſeinem unanſchaulichen Mittel ſchafft, iſt nicht 
innere Sinnlichkeit und innere Sinnenwahrnehmung, ſondern nur 
Schein der inneren Sinnlichkeit und Sinnenwahrnehmung. Aber 
dieſer Schein iſt pſychiſch notwendig und darum iſt die Täuſchung 
für lebhafter empfindende Naturen ſo unentrinnbar. 

Der Begriff Illuſion bedeutet alſo für uns etwas anderes, 
als für den Anſchauungsäſthetiker. Dieſer will damit ſagen, die 
innere Sinnenwahrnehmung erreiche in der Poeſie einen Grad der 
Lebhaftigkeit, daß uns zu Mute iſt, als ſei das innerlich Wahr⸗ 
genommene auch äußerlich ſinnlich gegenwärtig. Für uns iſt ſchon 
die innere Sinnenwahrnehmung, die der Anſchauungsäſthetiker als 
Realität behauptet, eine Täuſchung. 

Auch in dieſer Hinſicht findet alſo in der Poeſie ein ganz 


— 187 — 


anderes Verhältnis ſtatt als in der Malerei. In dieſer iſt die 
ſinnliche Greifbarkeit der Darſtellung durch die Sinnlichkeit des 
Mittels gewährleiſtet, während ſie durch die Richtigkeit und Natur⸗ 
1 der Zeichnung und Färbung, ſowie durch die Angemeffenheit 
und Kraft der Beleuchtung zu ſtande kommt. Sinnliche Greifbar⸗ 
keit iſt in ihr die Vorausſetzung dafür, daß ſich der Gehalt dem Be⸗ 
ſchauer lebendig aufdrängt und von dieſem Gehalt in hohem Grade 
unabhängig. Der Maler kann auch dem Gehaltloſen volle Gegen⸗ 
wärtigkeit geben; er kann einen einfachen, in jeder Hinſicht äſthetiſch 
unlebendigen Bretterzaun ſo täuſchend vor uns hinmalen, daß wir 
verſucht ſind, darnach zu greifen; wenn freilich nicht zu leugnen iſt, 
daß bei echten Kunſtwerken eine Art Wechſelwirkung ſtattfindet: 
das Täuſchende des Sinnenbilds fördert die Energie, mit der wir 
das in ihm verkörperte Leben empfinden und die Energie des 
empfundenen Lebens rückt uns das Sinnenbild näher und leiht ihm 
höhere Gegenwart. In der Poeſie dagegen iſt es ganz und gar 
unmöglich, dem äſthetiſch Unlebendigen den Schein der Greifbarkeit 
zu geben. Denn dieſer iſt nicht die Vorausſetzung für die Leben⸗ 
digkeit des Gehalts, ſondern ſein Produkt, wie dies ſchon Grillparzer 
richtig geahnt hat (vgl. S. 48). Die Vorſtellung erzeugt die 
Empfindung und dieſe ſchafft, wie in ihr die Seele des Kunſtwerks 
gegenwärtig wird, ſo auch die Illuſion der Gegenwart für's Sinn⸗ 
liche. Es iſt daher ein nutzloſes Unterfangen, wenn uns ein 
Schriftſteller das Gewöhnliche und Gehaltleere gegenwärtig machen 
will durch ausführliche, umſtändliche Schilderung des Details. Nur 
das packend Lebendige kann der Dichter vor uns bannen; das Tote 
dagegen kommt nicht näher auch beim größten Raffinement äußerer 
Schilderung. 

Da die Gegenwärtigkeit der Lebensmomente, die der Dichter 
an uns vorüberführt, ganz bloß durch die Empfindung ihres Ge⸗ 
halts geſchaffen iſt, ſo iſt klar, daß die Intenſität der Gegenwart 
eines Lebensmoments wächſt, je kräftiger die Gehaltsempfindung 
iſt, die durch es ausgelöſt wird. Je tiefer, je reicher, je erregter der 
Gehalt iſt, deſto näher wird daher auch das Sinnliche gerückt, das 
mit ihm verknüpft iſt. Jeder weiß aus eigener Erfahrung, wie 
zwingend uns entſcheidungsvoll erregte Scenen in ſich hineinziehen 
und wie gegenwärtig mit den Schickſalen, die wir verhaltenen 
Atems miterleben, zugleich auch die Perſonen, ihr Thun und 
Treiben, ihre Verhältniſſe und Umgebung werden. Solche Scenen 
find, wie voll tiefen und erregten, jo zugleich auch voll reichen 
Lebens: denn die Verhältniſſe bringen es in ihnen von ſelbſt mit 
ſich, daß jedes einzelne ihrer Handlungsmomente in einer Menge 
von lebensvollen Beziehungen ſteht, ſo daß ſie von Gehalts⸗ 
empfindungen geradezu umdrängt ſind. Ja durch die Fülle von 
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Leben, die die Poeſie durch indirekte Verlebendigung ſchaffen kann, 
kann ſie Scenen mit bewegteren Vorgängen zu einer Höhe der 
Gegenwärtigkeit erheben, die an nachdrücklicher Wirkung alles über⸗ 
bietet, was ſich vor dem äußeren Auge abſpielt. Es genügt an 
die Hinrichtung Maria Stuarts in Schillers Drama zu erinnern. 

Und da nun die Illuſion nicht durch's Sinnliche, ſondern 
durch die Gegenwart des Gehalts geſchaffen wird, ſo kann ſie auch 
nicht geſtört werden durch alle die Freiheiten, die ſich die Poeſie 
auf Grund der Gedankenhaftigkeit ihres Mittels mit dem Sinn⸗ 
lichen erlaubt. Wir bekommen ja in ihr die äußere Wirklichkeit 
nicht wie ſie thatſächlich iſt, ſondern wie ſie ſich ausnimmt, wenn 
ſie in's Geiſtige der Vorſtellung umgeſetzt iſt, wenn die Einheit 
und der Zuſammenhang der wirklichen Welt zerſchlagen iſt in eine 
Reihe verallgemeinerter, ſinnlich nicht zuſammenhängender Einzel⸗ 
züge, wenn das zeitlich und räumlich Gedehnte zuſammengezogen 
iſt in den Punkt eines einzelnen Vorſtellungsinhalts, wenn das 
Sinnliche aufgehoben iſt in's Gedankenhafte mit ſeinem Beziehungs⸗ 
reichtum und allenthalben durchſetzt iſt vom Unſinnlichen und 
Geiſtigen. Aber unter dem Einfluß der Täuſchung, der wir unter⸗ 
liegen, ſchwinden ſcheinbar die überſinnlichen Formen; alles er⸗ 
ſcheint uns zurückverſetzt in ſeine natürlichen Verhältniſſe und Zu⸗ 
ſammenhänge. Während uns von der wirklichen Welt nichts 
weiter zum Bewußtſein kommt, als was uns von ihr in der Vor⸗ 
ſtellung gegeben iſt, wähnen wir ſie ſo zu ſehen, wie ſie iſt. Wir 
ertragen es, daß die Poeſie alle Vorteile der Abſtraktion ihres 
Mittels ausbeutet, weil wir im Augenblick der poetiſchen Täuſchung 
die Abſtraktion nicht gewahr werden. 

Die Erkenntnis, daß die innere Gegenwart des Sinnlichen in 
der Poeſie täuſchender Schein iſt, eröffnet uns nun auch das Ver⸗ 
ſtändnis für die Eigenart des poetiſchen Bildes. Die Dichtkunſt 
ſchildert ihrem Darſtellungsmittel entſprechend in einer Reihe 
aufeinander folgender ſeeliſcher und ſinnlicher Züge, aus deren Ge⸗ 
ſamtheit ſich das einheitliche Lebensbild eines Dichtwerks auf⸗ 
baut. Nun bezeichnet man wohl einmal auch beſonders kräftige 
Einzelzüge als Bild, gewöhnlich aber verſteht man unter Bild die 
Zuſammenfaſſung aller Züge eines Gedichts oder einer Anzahl 
von ſolchen zu einer äſthetiſchen Einheit. Nur in kleineren Dich⸗ 
tungen bilden alle Züge, aus denen ſie beſtehen, eine nicht weiter 
gegliederte Einheit. In jedem größeren Gedicht erſcheinen wieder 
Untereinheiten, in welche eine Anzahl Züge geſammelt und zu⸗ 
ſammengefaßt werden und die dann als ſolche Einheiten uns 
während des Fortgangs der Dichtung bis zu ihrem Ende begleiten, 
und Beſtandteile der Geſamtheit werden. Nur durch fortwährende 
Schaffung ſolcher Einzelbilder und ihre Einfügung in's Geſamt⸗ 
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bild werden große Dichtungen überſichtlich und gewinnen auch die 
kleinen Züge ihren Wert und Bedeutung für's Ganze. Eine 
Summe von Zügen wird aber nicht ſchon dadurch zum Bild, daß 
ein vorgeſtellter (intellektualer) Einheitsbezug vorhanden iſt, der ſie 
zuſammenhält, wie es etwa die Einheit der Perſon, des Gegen⸗ 
ſtands, des Raums und ſeiner Geſtaltung oder die Einheit des 
Zwecks, des Ziels, der Thätigkeit, der Situation und der Hand⸗ 
lung, ja (in der Gedankenlyrik) auch die Einheit des Gedankens 
iſt; ſonſt würden ſich die Bilder der Poeſie von den Abſchnitten 
eines Proſaſtücks in nichts unterſcheiden; ſondern dieſe unter einem 
äußeren Bezug vorhandene Einheit muß ſich auch innerlich vor 
unſerer Empfindung bewähren, indem ſich der Gehalt aller Züge 
zu einer Gehaltseinheit zuſammenſchließt. Ein poetiſches Bild 
entſteht alſo, wo an einer Reihe von Zügen ein (intelleftual) vor⸗ 
geſtellter Einheitsbezug ſich zuſammenfindet mit empfundener Ge⸗ 
haltseinheit. 

Gleich bei der Schilderung ruhender Körper, wo der 
Dichter dem Maler hinſichtlich ſeines Stoffs noch am nächſten ſteht, 
entſcheidet ſich die Grundverſchiedenheit des dichteriſchen und des 
maleriſchen Bildes. Denn jenes kommt aus der Vielheit der Züge 
nicht dadurch zu ſtande, daß die einzelnen Züge von unſerer 
Phantaſie zu einem Anſchauungsganzen zuſammengeſetzt werden. 
Es braucht kaum wiederholt zu werden, daß mit dem Mittel der 
Sprache ein bequemes und befriedigendes Sinnenbild eines ganzes 
Körpers nicht geſchaffen werden kann. Aber ebenſowenig bleibt 
es nun auch bei einer Anſammlung von Zügen, die wir nur mit 
der Vorſtellung begleiten würden, daß ſie alle von dem gleichen 
Gegenſtand ausgeſagt werden. Es iſt dargethan (S. 40/1), daß 
keine Beſchreibung vorſtellungsgerecht iſt, deren Züge nicht einen 
gemeinſamen Charakter an ſich tragen, indem ſie ſich als Einheit 
zuſammenfaſſen laſſen. Iſt dieſes Gemeinſame nur für den In⸗ 
tellekt da, ſo iſt die Beſchreibung proſaiſch, wenn für die Empfin⸗ 
dung, poetiſch. In der poetiſchen Beſchreibung hat jeder der Züge, 
in die der Gegenſtand zerlegt wird, für ſich allein in der Weiſe 
direkter oder indirekter Lebendigkeit einen erlebbaren Gehalt, der dann 
von uns in Gehaltsempfindungen bezw. in ſympathetiſchen Gehalts⸗ 
gefühlen erhoben wird. Dieſe einzelnen Eindrücke ſchließen ſich zu⸗ 
ſammen und verwachſen zu einer Verdichtung, wo ſie gleichartig ſind, 
indem jeder neu hinzukommende die Eindrücklichkeit und das Ge⸗ 
wicht der ſeither gewonnenen ſteigert, während ſie zu Komplexen 
zuſammengehen, wo ſie nicht gleichartig ſind. Denn die Einheit⸗ 
lichkeit des Gehalts, die das Bild verlangt, iſt nicht gleichbedeutend 
mit Einerleiheit. In Mignons Sehnſuchtslied „Kennſt du das 
Land“ entwirft Goethe ein wunderbares ganz einheitliches Ge⸗ 
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mälde der ſüdlichen Landſchaft; und doch iſt in den einzelnen 
Zügen, aus denen es zuſammengeſetzt iſt, bald mehr ihre üppige 
Fülle, bald mehr ihre file Hoheit hervorgekehrt. Aber dieſe ver⸗ 
ſchiedenartigen Gehaltsmomente ſchließen ſich ohne Schwierigkeit 
zur Einheit des Komplexes zuſammen, weil ſie ſich vor dem 
Richterſtuhl unſerer Erfahrung als lebendige in der Natur ge⸗ 
gebene Einheit ausweiſen. 

Den Gehaltsverdichtungen und Gehaltskomplexen gegenüber ent⸗ 
ſteht dann ein einheitliches reaktives Gefühl, das als weitere Klammer 
ihrer Einheit wirkt. Die reaktiven Gefühle ſind überhaupt für die 
Entſtehung des poetiſchen Bildes ſehr wichtig. In den großen Hand⸗ 
lungsſcenen des Epos und Dramas pflegen die Objekts⸗ 
empfindungen ſehr disparat zu ſein, die verſchiedenſten, ja ent⸗ 
gegengeſetzteſten Stimmungen, Leidenſchaften und Charaktere ſollen 
wir nacherleben; die eine Perſon jubelt, wo die andere trauert; der 
eine Charakter iſt voll Hinterliſt, wo der andere in ſeiner Treuherzig⸗ 
keit die Schlinge nicht ſieht, die ihm gelegt iſt. Aber alle die ver⸗ 
ſchiedenen Perſönlichkeiten, die ſich vor uns bewegen und die ver⸗ 
ſchiedenen Lebensmomente, die an uns vorüberziehen, zielen auf 
einen Erfolg hin und wirken zu ihm oft gegen ihren Willen und 
Zweck zuſammen und an dieſem einheitlichen Erfolg, den wir häufig 
nur ahnen, bis wir ihn deutlicher ſich entwickeln und endlich fertig 
hervortreten ſehen, bildet ſich ein einheitliches reaktives Gefühl 
heraus, das die einzelnen Objektsempfindungen mit den ein⸗ 
zelnen Reaktionsgefühlen, die ihnen entſprechen, in ſich aufnimmt: 
wir fühlen uns durch den Verlauf der Scene bald tragiſch er⸗ 
ſchüttert, bald komiſch erheitert, bald von ſanfter Rührung ergriffen, 
bald innerlich gehoben und befriedigt. So entſteht eine Stimmungs⸗ 
einheit; und dieſe Stimmungzeinheit bildet das innere Band des 
Zuſammenhalts für das Bild der Scene. Auch im Mignonlied 
ſind die Reaktionsgefühle nicht bedeutungslos. Das Landſchafts⸗ 
gemälde iſt umſpielt vom Entzücken des Hörers und von ſeiner 
ſtillen Sehnſucht, ſich unter einen ſolchen Himmel verſetzt zu ſehen, 
einem reaktiven Gefühl, das zugleich ſympathetiſch iſt, weil es mit 
dem Gefühl Mignons, des lyriſchen Subjekts, zuſammenfällt; nach 
dieſer letzteren Seite iſt dieſes Sehnſuchtsgefühl dann wieder von 
einem reaktiven Gefühl des Mitleids gefolgt, das wir dem armen, 
ſich im Verlangen nach der ſonnigen Heimat verzehrenden Mädchen 
entgegenbringen. 

Was ſich uns alſo am Schluß eines dichteriſchen Bildes als 
deſſen pſychiſcher Ertrag ergiebt, ift neben dem Wiſſen um den 
Gegenſtand des Bildes nichts weiter, als daß die Empfindung der Ge⸗ 
haltseinheit, die ſich aus den einzelnen Zügen bildet, ſich uns mit 
derjenigen geſteigerten Nachdrücklichkeit aufdrängt, die das unmittel⸗ 
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bar in ſeinen Einzelheiten Erlebte verleiht. Die einzelnen Züge ſind 
nicht mehr in klarer Beleuchtung des Bewußtſeins gegenwärtig; aber 
wenn ſie auch im dunkeln Untergrund des Bewußtſeins verſunken 
ſind, ſo iſt uns doch, als erweiſen ſie ſich von dort aus wirkſam 
in der Kraft, in der ſich die Einheitsempfindung in uns erhebt. 
ndem aber ſo der Gehalt der Reihe von Zügen, welche das 
Bild ausmachen, ſich für unſer Empfinden auf; ſtärkſte als Ein⸗ 
heit fühlbar macht, entſteht wieder durch dieſe Gegenwärtigkeit der 
Einheit des Gehalts die Illuſion, als ſei uns nun auch das Sinnliche, 
in welchem er ſich ausprägt oder das irgendwie lebendig mit ihm 
zuſammenhängt, als Einheit gegenwärtig; wir ſind der ehr⸗ 
lichen Überzeugung, als ſetzen ſich uns die einzelnen ſinnlichen 
Züge zur Einheit des Wahrnehmungsbildes zuſammen und wir ſind 
erſtaunt, wenn wir durch Selbſtbeobachtung oder durch andere darauf 
aufmerkſam werden, daß wir das weder thun, 0 thun können. 
In dieſer Thatſache, daß wir ein ſinnliches Einheitsbild zu 
ſehen glauben, während wir die einzelnen Züge doch nur der 
Reihe nach unter der einheitlichen Beziehung, unter der ſie ſtehen, 
vorſtellen und dabei die Einheit ihres Gehalts empfinden, ohne daß 
wir uns irgendwie mit ihrer Zuſammenſetzung abmühten, iſt die 
Eigentümlichkeit des poetiſchen Bilds ausgeſprochen. Müßten wir 
in der Poeſie innerlich wahrnehmen, ſo könnte der Eindruck der 
Einheit des Bilds nicht aufkommen ohne Einheitlichkeit der Wahr⸗ 
nehmung und die Poeſie wäre in ihren Bildern faſt ſo beſchränkt 
wie die Malerei. Darüber hebt ſie ihre Darſtellungsmittel im 
Verein mit der Illuſion hinaus und erlaubt es, poetiſche Bilder 
zu ſchaffen, die überhaupt keine Möglichkeit einer einheitlichen 
Sinnenwahrnehmung mehr in ſich tragen. Der Dichter verbindet 
Züge anſchaulichen Charakters mit ſolchen von nur indirekter Leben⸗ 
digkeit, d. h. alſo mit Zügen, die äſthetiſch gar nicht darauf angelegt 
ſind, geſehen zu werden; haben ſeine Bilder Anſchauungswert, ſo 
bedient er ſich der Mittel der ſubjektiven und indirekten Schilde⸗ 
rung eben ſo gern, als des objektiven Verfahrens. Er flicht in 
das Bild eines ruhenden Gegenſtands Züge einmaliger, wieder⸗ 
holter oder dauernder Bewegung ein; er ſchildert ſeine Gegenſtände 
von innen und außen zugleich (wie z. B. bei Gebäuden); er ver⸗ 
miſcht Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft des Gegenſtands, 
er läßt Gegenſtände, die er uns fertig ſehen laſſen will, vor uns 
entſtehen oder er malt ſie ab, während ſie ſich in beſtändiger Be⸗ 
wegung verändern, ſo daß ſie ſich nirgends für ein Anſchauungs⸗ 
bild ſtellen wollen. Kurz, er durchſetzt ſein Gemälde mit Zügen 
aller Art, die das Wahrnehmungsbild des Ganzen ſprengen, ohne 
damit für unſer Bewußtſein die ſinnliche Einheit des Ganzen zu 
zerſtören; denn dieſe iſt, wie alle innere Wahrnehmung in der 
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Poeſie, Illuſion, weshalb denn auch die Möglichkeit ihres anſchau⸗ 
lichen Vollzugs ohne Belang iſt. 

Deshalb darf der Dichter einen Schritt weiter gehen und 
poetiſche Bilder ſchaffen, die nicht einmal mehr die Unterlage eines 
einheitlichen ſinnlichen Gegenſtands (oder einer Gruppe von ſolchen) 
haben, ohne daß darüber ſeinen Hörern die Illuſion der ſinn⸗ 
lichen Einheit verloren ginge. Er läßt das Individuum hinter 
ſich und entwirft uns, was keine andere Kunſt kann, Bilder von 
Typen. Er ſchildert nicht eine italieniſche, eine Hochgebirgs⸗ 
landſchaft, ſondern die italieniſche Landſchaft, die Hochgebirgs⸗ 
landſchaft. Welch' echte Dichterbilder dabei ſich ergeben, hat 
Goethe im Mignonlied gezeigt; es wäre eine Verballhornung des 
Dichters ohne gleichen, wenn unſere Phantaſie, um ein Einheits⸗ 
bild zu ſchaffen, die unlokaliſierten Züge der Goetheſchen Be⸗ 
ſchreibung lokaliſieren, ein Citronengebüſch etwa rechts, einen 
Orangenhain links unterbringen und dazu vielleicht den Hinter⸗ 
grund mit Myrten und Lorbeer ausſtaffieren wollte und ſo 
der allgemein typiſchen Landſchaft eine individuelle unterſchieben 
wollte, die man beſchauen könnte. Goethes Bild bietet, ohne daß 
ſeine Züge zuſammengeſetzt werden könnten, eine wunderbar feſt⸗ 
gefügte Einheit wie wir geſehen haben. Auf das Heer ähnlich 
gehaltener Frühlings⸗, Sommer⸗, Herbſt⸗ und Wintergemälde oder 
der Morgen⸗ und Mittag⸗ und Abendſtimmungsbilder ſoll nur 
mit einem Wort hingewieſen werden. In allen Gebilden dieſer 
Art flattern die Züge, ohne auf dem Untergrund einer indivi⸗ 
duellen Gegend aufgezeichnet zu ſein, vollſtändig unfixiert in der 
Luft. Sodann gehören hierher die kollektiven Handlungen, die 
ſchon Leſſing beſchöftigt haben und überhaupt die Scenen be⸗ 
wegten Lebens, die die Mitte halten zwiſchen kollektiven, d. h. 
gleichzeitigen und in der Zeit fortſchreitenden Handlungen als 
Schilderungen des vornehmen Müßiggangs einer Badegeſellſchaft 
oder der Fröhlichkeit einer Hochzeit oder des Lebens und Treibens 
auf einem Jahrmarkt oder auf einem Maskenball oder am Feſttag 
anf dem Bahnhof, weiter dann die Situationsbilder des Epos, 
die Stimmungsbilder in Lyrik, Epos und Drama und endlich die 
großen Handlungsbilder, wie z. B. die Ermordung Duncans im 
Macbeth. Die Überzeugung von der Einheit auch des ſinnlichen 
Bilds kann hier natürlich nicht ſo feſt ſein, wie beim Gemälde 
eines koexiſtenten Gegenſtands; ſie muß bei der leichteſten Spur 
von Reflexion zerfließen; aber vorhanden iſt ſie doch auch: denn die 
Empfindung der Gehaltseinheit iſt auch hier ſehr ſtark und ſolange 
wir naiv bleiben, trennen wir nicht zwiſchen dem Gehalt und dem 
Sinnlichen, das irgend wie lebendig mit ihm zuſammenhängt. 
Niemand kann in der Eile aus den Zügen der Brandnacht in 
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Schillers Glocke („Hört ihr's wimmern hoch vom Turm, das iſt 
Sturm“ u. ſ. w.) ein einheitliches Gemälde ſchaffen. Ja der eigent⸗ 
liche Reiz dieſes Schiller ſchen Prachtſtücks iſt die Schilderung des 
wirren Durcheinanders, bei dem einem Hören und Sehen vergeht. 
Und doch: glaubt man nicht den ganzen Jammer als eine ſinn⸗ 
liche Einheit vor ſich zu ſehen? So malt die Poeſie Bilder, die 
ihr keine andere Kunſt nachmalen kann, Bilder, mit denen das 
äußere und innere Auge nichts anfangen kann, weil ſie verworren, 
unüberſehbar, ja ſchlechthin unſichtbar ſind und ſie malt ſie ſo, daß 
man meint, ſie greifen zu können. Oder man betrachte einmal Uhlands 
Abreiſe („So hab' ich nun die Stadt verlaſſen“) näher. Die 
Situation des einſamen betrübten Wanderers iſt mit lauter nega⸗ 
tiven Beſtimmungen charakteriſiert: „es giebt mir niemand das 
Geleite,“ „Man hat mir nicht den Rock zerriſſen — noch in die 
Wange mich gebiſſen vor übergroßem Herzeleid.“ „Auch keinem 
hat's den Schlaf vertrieben, daß ich am Morgen weiter geh,“ alſo 
mit lauter Zügen, die der reine Hohn auf innere Sinnenwahr⸗ 
nehmung ſind. Und meinen wir nicht trotzdem ſeine Situation 
in einem runden Sinnenbild vor uns zu haben? iſt fie uns nicht 
„anſchaulich“, wie man fo gemeinhin zu jagen pflegt? Es iſt 
eben mit den poetiſchen Bildern wie mit den Einzelzügen: gehören 
ſie nur in's Gebiet der konkreten Wirklichkeit, ja hat auch nur die 
Sprache, in die ſie gekleidet ſind, ſinnliche Färbung, ſo ſpielt die 
Möglichkeit der inneren Wahrnehmung keine Rolle: wir glauben 
ſelbſt da noch ein ſinnliches Ganze zu ſehen, wo wir überhaupt 
nicht mehr ſehen können. 

Ein beſonderes Wort erfordern die Charakter⸗ und Geſtalten⸗ 
bilder des Dichters. Der Charakter des Menſchen, ſoweit er als ſee⸗ 
liſche Größe betrachtet wird, offenbart ſich in rein ſeeliſchen Vor⸗ 
gängen und Zuſtänden, in ſeeliſch ſinnlichen Lebensäußerungen, 
d. h. in Handlungen, in ſinnfälligen Gefühlsäußerungen, und in 
den Zügen der Erſcheinung. Zum weiteren Charakterbild des 
Menſchen gehören aber auch noch ſeine körperlichen Eigenſchaften, die 
mit ſeinen ſeeliſchen Eigentümlichkeiten und Erlebniſſen in mannig⸗ 
fachen Beziehungen ſtehen und ſie vielfach beeinfluſſen, Geſundheit 
und Kraft, Schwächlichkeit und Kränklichkeit, Schönheit und üppige 
Fülle der Formen und Glieder, Häßlichkeit und Abmagerung, 
jugendliche Friſche und greiſenhafte Abgelebtheit und was der⸗ 
gleichen mehr iſt. Auch dieſe körperlichen Eigenſchaften werden 
uns in ruhenden oder bewegten Einzelzügen, häufig auch wohl 
durch ihre Wirkungen vorgeführt. Aus den verſchiedenartigen Auße⸗ 
rungen des engeren und weiteren Charakters, wie ſie in einzelnen 
verſtreuten Zügen oder in einem Geſamtbild an uns vorüber⸗ 
ziehen, entnehmen wir die einzelnen Seiten des Charakters in 
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Gehaltsempfindungen und dieſe ſchließen ſich ſchrittweiſe Zug um 
Zug zu immer reicheren Gehaltskomplexen zuſammen, in denen 
wir das Charakterbild der betreffenden Perſon beſitzen. Dieſes 
Charakterbild iſt, mag es aus ſeeliſchen oder ſinnlichen Lebens⸗ 
äußerungen gewonnen ſein, mag es nur ſeeliſche oder auch körper⸗ 
liche Eigenſchaften umfaſſen, thatſächlich rein geiſtiger Natur, wie 
alle Gehaltsverdichtungen und Gehaltskomplexe. Aber wenn 
nun auch unter den Lebensäußerungen, denen es entnommen 
wurde, die ſeeliſchen noch ſo ſehr überwiegen, ſo wächſt es doch 
bei der engen Verbindung von Seele und Sinnenwelt nie anders 
zuſammen, als ſo, daß wir, während es ſich uns allmählich bildet, 
die Perſon in ſteter Berührung mit Sinnlichem ſehen, das uns 
durch die Kunſt des Dichters gegenwärtig iſt und ſo ergiebt ſich 
der Schein, als haben wir die Perſon nicht bloß geiſtig, nach 
ihrer ſeeliſchen Seite, ſondern auch körperlich vor uns. Iſt die 
Berührung mit dem Sinnlichen nur ſchwach, iſt uns das Charakter⸗ 
bild im weſentlichen aus ſeeliſchen Lebensäußerungen geworden, 
ſo iſt freilich die Illuſion der Gegenwart des Körperlichen ganz 
unbeſtimmt. Das Körperliche iſt eben nur auch da, aber ohne 
Kraft und Nachdruck; die Täuſchung bleibt faſt ganz aus, als 
ſtehe das Bild der Perſon in leibhaftiger körperlicher Ausprägung 
ihrer ſeeliſchen Eigentümlichkeiten vor uns. Wo aber das (geiſtige) 
Charakterbild intuitiv aus Vorgängen und Zügen von einer 
kräftige Gegenwart gewordenen Sinnlichkeit erſchloſſen iſt, da ge⸗ 
winnt die Illuſion Gewalt über uns, als ſähen wir die Körper⸗ 
geſtalt ausge ſtattet mit allen Zügen ihres Charakters. Wie 
wenige und unbeſtimmte Züge der äußeren Erſcheinung befähigt 
ſind, dieſen Glauben zu erwecken, iſt dargethan worden (S. 166 /7). 
Die überzeugende Kraft der körperlichen Schilderung kommt ja 
ganz von innen. Deshalb iſt es auch nicht einmal unbedingtes 
Erfordernis, daß wir irgend etwas vom körperlichen Ausdruck 
ihres Charakters erfahren. Homer zeigt uns faſt nie, wie ſich der 
Charakter ſeiner Helden in ihrer Geſtalt ſpiegelt. Was er uns 
von ihrem Erſcheinungsbild vermittelt, beſchränkt ſich darauf, daß 
er uns mit der Naturunterlage bekannt macht, worauf ſich der 
Charakter erhebt: er erwähnt ihre gewaltige Bruſt, ihre mächtigen 
Schultern und ſehnigen Arme, er berichtet, mit welcher Wucht ſie 
zugehauen haben und welche Laſten ſie gehoben und geſchleudert 
haben, er läßt uns alſo ihre Körperkraft empfinden und bisweilen 
auch wohl in ſpärlichen, faſt formelhaften Worten ihre Schönheit, 
zumal die der Frauen; weiter geht er nur ganz ausnahmsweiſe 
in äußeren Charakterſchilderungen; wir erfahren nirgends, in was 
für Zügen der Erſcheinung ſich die Leidenſchaftlichkeit des Achilleus 
oder die Verſchlagenheit des liſtenreichen Odyſſeus ausgeprägt hat. 
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Trotzdem ſcheinen dieſe Geſtalten in voller körperlicher Gegenwart 
vor uns zu leben, weil ſie ſich immer ſo friſch im Sinnlichen tummeln, 
das uns Homer mit meiſterhafter Kunſt wunderbar nahezurücken 
verſteht. Wir erfahren nicht, wie ſie ausgeſehen haben und wenn 
wir keine Genies der Anſchauung ſind, ſo können wir es uns auch 
nicht einbilden: aber die ruhige Größe ihres Weſens und die Un⸗ 
verworrenheit und Klarheit ihres Seelenlebens, dem die Unend⸗ 
lichkeit und Unbeſtimmtheit des Gefühligen und ſprunghafte Laune 
ſo fremd ſind, ſcheint unter ſolchen Umſtänden auch auf ihr Außeres 
übergefloſſen zu ſein: ſie wandeln vor uns als „plaſtiſche Geſtalten“. 

Natürlich ruht noch ein höherer Grad ſcheinbarer ſinnlicher 
Deutlichkeit auf den dichteriſchen Geſtalten, deren Charakterzüge 
ſich kräftig ausprägen in der körperlichen Erſcheinung. Und wird 
uns nur die Einheit ihres Charakters unmittelbar gewiß, ſo ſcheinen 
auch die einzelnen ſinnlichen Züge ihrer Körpererſcheinung zur 
einheitlichen Geſtalt zu verwachſen. Wir möchten ſchwören, daß 
wir während der Lektüre Heinrichs IV. Falſtaff mit ſeinem 
Schmeerbauch, ſeinem aufgedunſenen Geſicht und ſeiner Kupfer⸗ 
naſe als fertige Geſtalt vor uns haben. Aber das iſt nur ein 
Schein, der bei näherem Hinſehen alsbald verfliegt. Und weil 
das nur Schein iſt, weil wir weit entfernt find, die Züge wirk⸗ 
lich zur Einheit der Geſtalt zu formen, deshalb ſteht es dem 
Dichter frei, wie es der Plan ſeines Werkes erfordert, uns bald 
das Außere ſeiner Perſonen in zuſammenhängender Beſchreibung 
zu zeichnen, bald gelegentlich und verſtreut in ſeiner Erzählung den 
einzelnen Zug da zur Geltung zu bringen, wo er ſeine geeignetſte 
Stelle findet. Denn dieſe Form konſekutiver Darſtellung ſo gut, 
wie jede andere, verlangt Verzicht auf innere Anſchauung (S. 51). 

Die Stärke und pſychiſche Notwendigkeit, mit der wir 
in der Poeſie ſinnlich wahrzunehmen glauben, ohne doch innerlich 
oder äußerlich ſinnlich wahrzunehmen, bewirkt, daß die Poeſie für 
den naiv Genießenden eine ſinnliche Kunſt iſt. Aber ſie erſcheint 
ihm darum entfernt nicht auch als eine Kunſt der Anſchauung. Hätte 
man nicht fälſchlicherweiſe die Prinzipien der bildenden Künſte auf 
die Poeſie übertragen, ſo hätte man niemals in den Irrtum verfallen 
können, als ob in ihr das Verhältnis des Sinnlichen und Seeliſchen 
das der Anſchauung ſei oder als erſchaue man in ihr den ſeeliſchen 
Gehalt aus dem Sinnenbild; denn dafür giebt ſie auch denjenigen 
nicht den geringſten Anhalt, die in der Illuſion der innern Sinnen⸗ 
wahrnehmung befangen bleiben; und noch weniger hätte man ihr 
durchgehende adäquate Verſinnlichung des Seeliſchen zuerkannt. Was 
im naiv Genießenden entſteht, iſt allein der Eindruck, daß das Seeliſche, 
das die Dichtkunſt uns erſchließt, das Sinnliche zur Unterlage hat, 
vielfach aus ihm aufblüht und vielfach wieder in es ausmündet; das 
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Seeliſche erſcheint wohl vom Sinnlichen berührt und umwogt, es erſcheint 
ſozuſagen ſinnlich gefärbt, aber nicht durchgehends aufgehoben und 
umgeſetzt in's Sinnliche. Auch für den naiven Leſer iſt es eine 
Wahrnehmung, die ſich ihm unmittelbar aufdrängt, daß der Stärke⸗ 
grad der Sinnlichkeit in verſchiedenen Gedichten und an ver⸗ 
ſchiedenen Stellen des gleichen Gedichts gar verſchieden iſt, was 
doch ausgeſchloſſen wäre, wenn die Aufgabe des Dichters adäquate 
Verkörperung und das einzige Darſtellungsmittel des Dichters die 
innere Sinnlichkeit wäre. Es giebt Gedichte und Stellen genug, 
in denen von Sinnlichem nur wenig zu entdecken iſt, ohne daß ſie 
deshalb von unſerem äſthetiſchen Empfinden als unpoetiſch abgelehnt 
würden (vgl. S. 63/4), und von den ſinnlichen Zügen ſelber wieder 
erſcheinen die einen bei gleicher Stärke der Gegenwärtigkeit des 
Gehalts ſinnlicher als die andern. Darüber noch einige Worte. 
Die Geſamtdarſtellung erhält den Schein ſinnlicher Färbung, 
wenn ſich der Dichter gerne der äußeren Welt zuwendet und auf 
ihr weilt und wenn er dieſes Intereſſe an der äußeren Welt durch 
objektive Darſtellung überhaupt und durch die Deutlichkeit und 
Klarheit insbeſondere bekundet, mit der er die ſinnlichen Vorgänge 
unſerem vorſtellenden Erfaſſen darbietet. Dieſe Betonung der 
Außenwelt und des Sinnlichen iſt kein unbedingtes Erfordernis 
der Dichtkunſt. Der Dichter kann das äußere Leben ganz knapp 
halten gemäß der Fähigkeit der Sprache zuſammenzufaſſen, und 
dem Sinnlichen überhaupt nur ſoweit Einlaß gewähren, als es 
in nächſter notwendigſter Beziehung zu den ſeeliſchen Vorgängen 
ſteht, die ſeine ganze Aufmerkſamkeit auf ſich ziehen. Auch dieſes 
ſprunghafte, andeutende Verfahren hat ſeine Berechtigung und iſt 
in den Gattungen, in denen aller Nachdruck auf's Innere fällt, 
in der Lyrik, in der lyriſch⸗epiſchen Ballade und im Drama 
geradezu geboten. Aber während dieſes bloße Andeuten und 
ſtoßweiſe Verwenden der Außenwelt etwas Subjektives und Geiſtiges 
hat und es nachdrücklich zum Bewußtſein bringt, daß die äußere 
Welt nur für die innere da iſt, iſt mit der ruhigen, ſchrittweiſe 
vorwärtsgehenden Darſtellung der Außenwelt der Eindruck des 
Zurückdrängens der Subjektivität verknüpft. Der Dichter ſcheint 
durch die Außenwelt beſtimmt; hingegeben und gebunden an ſie 
läßt er die Außenwelt ohne Zuthat zu uns reden; allerdings nur 
ſcheinbar: denn mit dem abſtrakt überſinnlichen Mittel der Sprache, 
die weder dem ſimultanen Ganzen der Erſcheinung noch der Con⸗ 
tinuität der Veränderung gerecht werden kann, kommt er auch mit 
dieſer Darſtellungsart nicht über die abſtrahierende Auswahl und 
die ſprunghafte Darſtellung hinaus. Aber der Schein wird ge⸗ 
wahrt und deshalb iſt dieſe Darſtellungsart ſo geeignet für die 
epiſche Poeſie, in welcher der Dichter mit dem ruhigen leiden⸗ 
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ſchaftsloſen Auge des eindringenden Beſchauers über der Wirk⸗ 
lichkeit ſtehen ſoll. Eines iſt freilich dabei unbedingtes Erfordernis: 
Soll der Eindruck ſinnlicher Färbung nicht im Entſtehen verwiſcht 
werden, ſo dürfen Lebendigkeit und umſtändliche Breite der Dar⸗ 
ſtellung nicht auseinanderfallen; ſobald die einzelnen Züge nur 
deutlich und nicht auch zugleich lebendig ſind, entgeht ihnen die 
vergegenwärtigende Kraft des Lebendigen und damit natürlich 
auch der Eindruck ſinnlicher Gegenwart. Das Muſter echt dichte⸗ 
riſcher Deutlichkeit iſt Homer: er iſt es, weil bei ihm jeder kleine 
Zug ſeiner Darſtellung noch lebensvoll iſt. Man halte dagegen 
viele Stellen aus Voſſens Idyllen mit ihrer hausbackenen Detail⸗ 
malerei und man wird ſich des Unterſchieds bewußt werden. 
Übrigens können auch Dichtungen, in denen die äußere Welt zu⸗ 
rücktritt, noch mit einem hohen Maß von ſinnlicher Geſamtfärbung 
ausgeſtattet ſein, wenn nur eine größere Anzahl einzelner Züge 
und etwaige Bilder kräftige Sinnlichkeit atmen. Die lautlichen 
Mittel der Poeſie, Versmaß, Reim und Tonmalerei, ſind von 
Haus aus ſinnlich anſchaulicher Art und wirken daher ebenfalls 
ſehr ſtark in dieſer Richtung. 

Was aber den einzelnen ſinnlichen Zug betrifft, ſo liegt die 
Vorbedingung für den Schein kräftiger Sinnlichkeit in der Energie 
ſeiner Gegenwärtigkeit, die wieder abhängig iſt von der Energie 
des Lebens, das von ihm ausgeht und ihn umflutet; aber auch 
nur die Vorbedingung; denn hohe Gegenwärtigkeit eines ſinnlichen 
Zugs iſt nicht dasſelbe, wie kräftige Sinnlichkeit; für dieſe iſt ein 
weiteres erfordert: ein ſinnlicher, Gegenwart gewordener Zug 
verrät eine deſto ausgeſprochenere Sinnlichkeit, je enger und un⸗ 
zertrennlicher der Gehalt, das Geiſtigſeeliſche, dem er ſeine Gegen⸗ 
wärtigkeit verdankt, an das Sinnliche an ihm gekettet ſcheint und 
dieſer Anſchein der Sinnlichkeit erreicht den höchſten Grad ſeiner 
Intenſität in der dunkeln Sphäre des Unbewußten, in der Sinn⸗ 
liches und Geiſtiges in ungeſchiedener Einheit bei einander find. 
Dieſem Grundſatz entſprechend haben ſinnfällige Handlungen, die dem 
klaren lichten Reich gewollter und bewußter Zwecke angehören, ſo 
wenig unmittelbar Sinnliches an ſich, ohne daß ſie aus dieſem 
Grund irgendwie unlebendig und unpoetiſch würden. Sie haben 
ihre volle Gegenwärtigkeit; aber dieſe Gegenwärtigkeit erſcheint 
mehr wie die Gegenwärtigkeit eines Seeliſchen als wie die eines 
Sinnlichen; das Sinnliche verliert ſich bei ihnen in's Seeliſche. 
Doch ſind auch hier Grade: läßt der Dichter die Beweggründe der 
Handlung und die Beſchlußfaſſung vorausgehen, ſo ſtellen ſich uns 
ſeeliſche Motive und ſinnfällige Handlung, wenn auch auf einander 
bezogen, ſo doch getrennt dar; die unmittelbare Einheit beider 
fehlt; das Seeliſche bekommt durch die Anordnung den ſtärkeren 
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Ton und die ſinnfällige Handlung ſteht tonlos daneben; fie hat 
uns nichts zu ſagen, als: der Entſchluß iſt Wirklichkeit geworden. 
Als Beiſpiel diene folgende Stelle aus dem Ring des Polykrates: 

Und jener ſpricht von Furcht beweget: 

Von allem, was die Inſel heget, 

J. dieſer Ring mein höchſtes Gut, 

hn will ich den Erinnen weihen, 
Ob ſie mein Glück mir dann verzeihen, 
Und wirft das Kleinod in die Flut. 


Umgekehrt, iſt nur die Handlung genannt, und müſſen wir 
aus ihr die Motive und Zwecke des Handelnden erſchließen, haben 
dieſe Motive gar etwas gefühlsmäßig halbbewußtes an ſich, das 
ſich mit Worten gar nicht ſo recht ausdrücken ließe, ſo iſt für 
unſer auffaſſendes Bewußtſein das Seeliſche auf's engſte an das 
Sinnfällige geknüpft und es ergiebt ſich kräftigere ſinnliche Färbung. 
Das tritt am ſchönſten da hervor, wo eine große Willensent⸗ 
ſcheidung einzig und allein in einem an ſich unbedeutenden und 
belangloſen Thun zum Ausdruck kommt. Wenn des Möros Freund 
die gefährliche Bürgſchaft ohne ein Wort auf ſich nimmt, indem 
er den Freund umarmt („und ſchweigend umarmt ihn der treue 
Freund“), wenn Hagen aus Chrimhildens Thun die Zukunft lieſt 
und ſich ihr zu ſtellen erklärt, indem er den Helm feſter bindet 
(„das ſah von Tronege Hagene: den helm er da vaſter gebant“), 
wenn der Johanniter ſich ſchweigend unter das Verdammungsurteil 
des ſtrengen Meiſters beugt, indem er ſtill das Gewand von ſich 
legt, wenn der Taucher den Entſchluß, das Wagnis auf ſich zu 
nehmen, damit bekundet, daß er „den Gürtel, den Mantel weg⸗ 
wirft“, ſo wird das Gewicht des Gehalts noch beſonders erhöht 
durch den Kontraſt mit dem unbedeutenden Sinnlichen, an dem 
er ſo unmittelbar aufblitzt und das kommt wieder dem Sinnlichen 
zu gut und giebt ihm eine wunderbare Greifbarkeit. Ebenſo iſt 
es mit allen Vorgängen, deren geheimnisvoll bewegende Kräfte 
uns vorläufig noch verborgen ſind. Wie ſichtbarlich fahren z. B. im 
Zauberſchloß die von unſichtbarer Hand geöffneten Thüren vor uns auf. 

Zur Steigerung der ſinnlichen Färbung dient es auch, wenn 
eine Handlung, ein Vorgang plötzlich und ſchlagartig auf das Ge⸗ 
fühl des Beteiligten wirkt, ſo daß er ganz unter ihrem Bann ſteht, 
daß er förmlich von ihnen überfallen wird: wieder findet unmittel⸗ 
barſte Verknüpfung ſtatt und zugleich ſind derartige Züge deshalb 
ſo ſinnlich friſch, weil die Unwiderſtehlichkeit der Gefühlswirkung, 
die ſo unerwartet über den von dem Ereignis Betroffenen herein⸗ 
bricht, ſelbſt ſchon von höchſter Lebendigkeit iſt, die kräftig ver⸗ 
gegenwärtigend wirkt. „Jetzt ſchnell, eh die Brandung wiederkehrt, 
Der Jüngling ſich Gott befiehlt, Und — ein Schrei des Entſetzens 
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wird rings gehört Und ſchon hat ihn der Wirbel hinweggeſpült.“ 
Man ſpürt es förmlich, wie der Taucher mit einem Ruck den 
Augen entzogen iſt. Auch was wir kaum erwarten konnten, über⸗ 
raſcht uns noch, wenn es mit einem Mal eintritt, deshalb geht 
die Thüre ſo augenſcheinlich auf, wenn es in Hermann und Doro⸗ 
thea heißt: „Aber die Thüre ging auf; es zeigte das herrliche 
Paar ſich.“ 

Erhöhte Greifbarkeit des ſinnlichen Zugs iſt alſo keineswegs 
an direkte Lebendigkeit gebunden; aber natürlich iſt dieſe beſonders 
günſtig dafür, weil ſich bei ihr die Bedingungen eigentlich von ſelber 
vorfinden, unter denen jene gegeben iſt. So wird im allgemeinen 
kräftige Sinnlichkeit ſich bemerklich machen in Zügen, in denen 
Gemütsſtimmungen und Charaktereigentümlichkeiten im Außern, 
in der Geſtalt und in Geſten ſich abdrücken. Aber freilich ſind 
viele dieſer Züge ſo typiſch und ſtehend geworden, daß ſich 
nach den Geſetzen unſeres Vorſtellens ſofort an die Stelle des 
Sinnlichen das Seeliſche ſchiebt, das in ihnen ausgeſprochen iſt. 
Erläutert der Dichter gar das Sinnliche durch Beifügung der 
ſeeliſchen Bezeichnung, ſo befördert er noch ſeinerſeits an derartigen 
Zügen dieſe Überlenkung unſerer Gedanken vom Sinnlichen auf's 
Seeliſche. Züge, wie: er errötete ein wenig, er rümpfte die Naſe, 
er runzelte die Stirne oder er warf einen verächtlichen Blick auf 
ihn, er erhob drohend den Finger, ſind uns zu geläufig, als daß 
ſie gerade durch ſinnliche Unmittelbarkeit hervorragten. Sobald 
dagegen in Mienen und Geſten ein etwas ſteckt, das ſich nicht ſo ohne 
weiteres faſſen und in Worte umſetzen laſſen will, ein Irrationales, 
das nur der Empfindung zugänglich iſt, da berührt uns alsbald 
der Hauch warmer Sinnlichkeit. Deshalb eignet den Tierſchil⸗ 
derungen eine ſo ausgeſprochene Sinnlichkeit, wie Schillers meiſter⸗ 
hafte Tierbilder (im Handſchuh) beweiſen können. Im Tier iſt 
ja das Seeliſche in unzertrennter dumpfer Einheit an's Körper⸗ 
liche gebannt. 

In's untertieriſche Sein iſt das Seeliſchlebendige überhaupt 
nur in einem Leihakt unſerer Phantaſie, zu dem wir unbewußter 
Weiſe durch die Formen der Erſcheinung veranlaßt werden, hinein⸗ 
gelegt und haftet deshalb ganz an dieſen Formen. Daher die 
packende Sinnlichkeit der Stellen, in denen uns der Dichter einen 
Blick thun läßt in die dunkle verträumte Seele der Natur: „Nieder⸗ 
hangen hier die Weiden In den Teich, ſo ſtill, ſo tief“. Ganz 
beſonders wirkungsvoll ſind auch die Bewegungs⸗ und Klang⸗ 
bezeichnungen mit ihren Tönen. Kann doch niemand das Leben 
in Worten erſchöpfen wollen, das im Sprudeln und Wallen, im 
Rauſchen und Quellen, im Säuſeln und Schwellen geheimnisvoll 
und doch vernehmlich zu uns ſpricht. Werden Bewegungen und 
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Klänge der Natur oder des Menſchen zum Ausdruck erhabener 
dynamiſcher Kraft, die ja die niedrigſte und damit die der Sinn⸗ 
lichkeit am meiſten verfallene Stufe des Lebendigen repräſentiert, 
dann entſtehen Bilder von ſo ſicherer Sinnlichkeit, wie Schillers 
Brandnacht in der Glocke und der Meeresſtrudel im Taucher, 
wie Goethes Sturmnacht im Walde (Fauſts Monolog „Und wenn 
der Sturm im Walde ſauſt und knarrt“) oder wie die Schilderungen 
des wutſchnaubenden Jahve im alten Teſtament. Sucht dagegen 
der Dichter das Leben der Natur durch metaphoriſches Umſetzen 
in's Menſchliche über ein träumendes Stimmungsleben hinauszu⸗ 
heben, ſo iſt das ſein gutes Recht, aber er entſinnlicht ſie auch 
durch ſolche Vermenſchlichung und ſpiritualiſiert ſie gewiſſermaßen, 
wie jede Seite Hölderlins (vgl. etwa das ſchöne Gedicht: die 
Eichbäume) und in anderer Hinſicht die Fabel zeigen kann. 

Schließlich erklärt es ſich aus dem von uns aufgeſtellten 
Grundſatz leicht, warum Stellen, in denen Sinnesempfindungen 
(S. 155/6) oder ſinnliche Formverhältniſſe (S. 181/2) wirkſam 
werden, von ſo vollkräftiger Sinnlichkeit ſind. In ihnen iſt eben 
ſcheinbar die Gehaltsempfindung vom Sinnlichen unablöslich. Da⸗ 
von ſich zu überzeugen, höre man noch einmal die zwei Goethi⸗ 
ſchen Verſe: „Ein kühler Wind vom blauen Himmel weht“ und 
„im dunkeln Laub die Goldorangen glühn“. Mit Recht be⸗ 
trachtet man die Bewährung auf dieſem Gebiet als den eigent⸗ 
lichen Prüfſtein für die Sinnlichkeit eines Dichters. 

Kräftiger Schein der Sinnlichkeit verleiht der Dichtung hohen 
Reiz. Wo er vorhanden, da erſt ſcheint ſich das Leben in ſeiner 
Ganzheit, in Rundung und Fülle vor uns aufzuthun. Wir ſtehen 
unter dem Eindruck nicht bloß eine geiſtig⸗ſinnliche Welt vor uns 
zu haben, ſondern vom Sinnlichen unmittelbar berührt zu werden. 
Ein ganz eigener Zauber des Konkreten, Unmittelbaren, Hand⸗ 
greiflichen iſt über ſie ausgebreitet und auch das Seeliſche gewinnt 
an Kraft und Sattheit. Auch für uns behält der Satz ſeine 
Richtigkeit: ohne Sinnlichkeit kein wirklich großer Dichter; aber 
über allem Reiz der Sinnlichkeit darf man doch nicht vergeſſen, 
daß das Grunderfordernis der Poeſie nicht Sinnlichkeit oder 
Schein der Sinnlichkeit lautet, ſondern einzig und allein Lebendig⸗ 
keit. Iſt doch auch die Sinnlichkeit in der Poeſie nichts als die 
höchſte Blüte der Lebendigkeit. Wenn es auch gewiß iſt, daß ein 
großer Dichter in ſeiner Geſamterſcheinung der Sinnlichkeit nicht 
entraten kann, ſo giebt es doch genug echte Gedichte, namentlich 
lyriſche, es giebt noch vielmehr einzelne gehaltvolle Dichtungs⸗ 
ſtellen ohne viel ſinnliche Färbung. Wert und Bedeutung einer 
Dichtung hängen in letzter Linie immer von der Gegenwärtigkeit 
ab, in der das ſeeliſche Leben uns nahe gebracht wird. Sind 
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nur die Seelenzuſtände faßbar und durchſichtig für unſer Em⸗ 
pfinden, die Zuſammenhänge zwiſchen äußerer und innerer Welt 
und zwiſchen den einzelnen Momenten des Seelenprozeſſes ſelber 
naturwahr, folgerichtig und darum unſerem nachfühlenden Ver⸗ 
ſtändnis einleuchtend, ſo befinden wir uns auf dem Boden echter 
Dichtung, auch wenn von ſinnlicher Färbung wenig zu ſpüren iſt. 
Wie könnte ſonſt die Lyrik beſtehen? Klopſtocks Welt iſt nicht 
darum ſo geſtaltlos, weil ſie unſinnlich iſt — verfügt er doch wie 
jeder bedeutendere Dichter über eine ſtarke echte Sinnlichkeit — 
ſondern weil das Seelenkeben ſeiner Figuren ſich in's Über⸗ 
menſchliche und Überirdiſche verliert und dadurch unerlebbar wird. 


XI. Abſchnitt. 


Das Stoffgebiet der Poeſie und die Grundſätze des Dichters für 
die Schilderung der Sinnenwelt. 


Wir ſtehen am Ende unſeres Ganges durch die Welt des 
Dichters und überall haben wir dasſelbe gefunden: der Stil des 
Dichters iſt nur verſtändlich, wenn die Poeſie als eine Kunſt der 
ſprachlichen Vorſtellung begriffen wird. Für welche Seite an der 
gemeinſamen Aufgabe aller Künſte die Poeſie befähigt iſt und in 
welcher Art und Weiſe ſie dieſer Seite gerecht zu werden vermag, 
iſt allein bedingt durch die Natur unſerer ſprachlichen Vorſtellungs⸗ 
thätigkeit: in ihr haben alle unterſcheidenden Eigentümlichkeiten 
der Poeſie ihren Grund; an ihr hat der Stil der Poeſie nach 
Stoffgebiet und Darſtellungsart ſein Geſetz.“ Leſſing, der den 


* Aus dieſer Erkenntnis ergiebt ſich auch die Beſtimmung des formell 
Schönen in der Poeſie. Formelle Schönheit entſteht in jeder Kunſt, wenn 
die das Kunſtwerk auffaſſenden Organe in eine ihrem Weſen voll ent⸗ 
ſprechende Thätigkeit geſetzt werden, in eine Thätigkeit alſo, in der ſie in 
höchſter Kräftigkeit und Energie und doch zugleich in höchſter Müheloſigkeit 
und Leichtigkeit funktionieren (Merz, Formgeſetz S. 8 ff.). Die Erfaſſung 
eines Kunſtwerks wird nun aber nicht einzig und allein durch die Phantaſie 
vermittelt, ſondern immer zugleich auch durch dasjenige Vermögen unſeres 
Geiſtes, an das ſich das Darſtellungsmittel des betreffenden Kunſtwerks 
wendet, und das iſt in den bildenden Künſten das Sehvermögen, in der 
Muſik das Gehör, in der Poeſie die ſprachliche Vorſtellungsthätigkeit; 
während alſo das Formſchöne der Phantaſie als des e uf⸗ 
faſſungsorgans aller Künſte über alle Künſte übergreift und allen en 
iſt, jo haben die einzelnen Künſte an der angemeſſenen Inanſpruchnahme 
ihres beſonderen Auffaſſungsorgans das Prinzip ihrer beſonderen Form⸗ 
ſchönheit. Wie in den Künſten der Geſichtswahrnehmung 8. ſinn⸗ 

lichen Formen formell ſchön ſind, die die Intenſität und Leichtigkeit des 
Sehvorgangs ſteigern (vgl. S. 181) und wie in der Muſik Tonkombinationen 
und Tonfolgen gefallen, wenn ſie das Ohr füllen und ſättigen und einen 
energiſchen und bequemen Anreiz zur Schaffung von einheitlichen Tonbildern 
gewähren, ſo liegt das beſondere Formſchöne der Poeſie in einer ae 
behandlung und Redegeſtaltung, in der der Inhalt einer Dichtung jo 
niedergelegt iſt, daß damit zugleich unſere Vorſtellungsthätigkeit intenſiviert, 
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Stil der Poeſie aus der Sprache ableiten wollte, bleibt im Recht. 
gegen Viſcher und ſeine Nachfolger mit ihter Anſchauungsphantaſie. 
Auf Grund der gewonnenen Ergebniſſe können wir es nun wagen, 
die Bahnen, die Leſſing zuerſt betreten hat, nachprüfend noch ein⸗ 
mal zu durchwandeln und, indem wir das bisher Gewonnene zu⸗ 
ſammenfaſſen und einzelne Punkte, die noch nicht zur Sprache 
gekommen ſind, nachtragen, den Verſuch von neuem unternehmen, 
aus dem Weſen der Sprache das Stoffgebiet der Poeſie und die 
Grundſätze des Dichters für die Schilderung der Sinnenwelt zu 
beſtimmen. 

Wenn es die Aufgabe jeder Kunſt iſt, Leben darzuſtellen, ſo 
iſt es die beſondere jeder einzelnen, ſich denjenigen Seiten am 
Leben und derjenigen Form der Lebensſchilderung zuzuwenden. 
die ihr durch ihre Mittel gewieſen iſt. Da die Sprache, das 
Mittel der Poeſie, die Inhalte der ganzen inneren und äußeren 
Wirklichkeit in ſich aufnimmt, ſo vermag die Poeſie das Leben in 
den Außerungen nachzubilden, die es ſich in der Wirklichkeit ſelber 
giebt, ſie iſt im Gegenſatz zu den freiſchaffenden Künſten der 
Architektur und Muſik, die ihren Lebensgehalt in ſelbſtgeſchaffene 
Lebensäußerungen auseinanderlegen, für die ſie aus der Wirklich⸗ 
keit nur die erſte Anregung genommen haben, eine nachahmende 
Kunſt wie Malerei und Plaſtik; oder im Grund beſſer geſagt: ſie iſt 
im weſentlichen nachahmend. Denn das Sinnliche bildet ſie nicht 
nach, wie es iſt, ſondern ſie ſetzt es in tiefgreifender Veränderung 
in ihre Weiſe um und auch im Seeliſchen geht ſie über die ein⸗ 
fache Nachahmung (mittels der Gedankenabläufe oder körperlichen 
Außerungen des Seelenlebens) hinaus und nähert ſich durch ſelb⸗ 
ſtändige Verwendung des Gedankens (namentlich in der Lyrik) den 
freiſchaffenden Künſten. — Da unter die in die Sprache herein⸗ 
genommenen Inhalte der Wirklichkeit auch Bewegung und Ver⸗ 


beflügelt und in kräftigen müheloſen Schwung geſetzt wird. Betrachtet 
man als einziges Darſtellungsmittel in der Kunſt das Sinnliche, jo ge⸗ 
winnt man für den wunderbaren Sprachzauber und den ganzen Vor⸗ 
Kellungsreiz, der von der Poeſie ausgeht und beim Genuß der Dichtung 
ie Freude am Gehalt ſo wirkſam umſpielt, keinen Ort im äſthetiſchen 
Syſtem: denn der Sprachzauber und der Reiz der Redegeſtaltung ſind 
großenteils unſinnlichen Urſprungs. Deshalb erſcheint auch die ſchöne 
Sprachbehandlung in unſerer ſeitherigen Poetik wie eine Art Überbein, das 
dem Organismus angewachſen iſt, ohne zu ihm zu gehören. Erkennt man 
dagegen die Poeſie als die Kunſt der ſprachlichen Vorſtellung und rechnet 
man es zum Weſen jeder Kunſt, daß ſie das auffaſſende Organ in die an⸗ 
gemeſſenſte Thätigkeit verſetzt, ſo ſind Sprachzauber und Vorſtellungsreiz 
als normale und notwendige Wirkungen der Poeſie verſtanden. — Die 
nähere Betrachtung der Sprach- und Redebehandlung in der Poeſie unter 
dem entwickelten Geſichtspunkt liegt jenſeits der Grenze, welche wir uns für 
dieſe Abhandlung geſteckt haben. 
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änderung gehören, ſo iſt ihr nicht bloß das ruhende Sein, ſondern 
auch das bewegte zugänglich. 

Das hauptſächlichſte Merkmal der Sprache iſt nun aber die 
Geiſtigkeit und Gedankenhaftigkeit ſowohl ihrer Vorſtellungs⸗ 
inhalte als der in ihr geübten Beziehungsthätigkeit. Die Poeſie 
muß alſo vornehmlich zu den unanſchaulichen Seiten des Lebens 
greifen, zum Überanſchaulichen der ſeeliſchen Lebensprozeſſe 
(Abſch. IV) und zum Unteranſchaulichen in der äußeren Welt, ſo⸗ 
weit dieſes durch Beziehung auf Seeliſches Leben erhält (Abſch. VII), 
während ihr das Anſchauliche nur auf einem Umweg in be⸗ 
ſchränktem Maß zugänglich iſt (Abſch. IX). Das iſt umſtändlich 
dargethan worden. Von einer weiteren wichtigen Folge der Un⸗ 
anſchaulichkeit der Poeſie muß aber hier noch beſonders die 
Rede ſein. 

Ich beginne mit einer Frage: Wie kommt es doch, daß in 
den bildenden Künſten Bilder ohne jede Bewegung und Erregung 
voll genügen und von Kraſt und Sattigkeit ſtrotzen, während in 
der Poeſie dieſelben Bilder jo matt und langweilig find? Warum 
darf der Künſtler uns das Porträt einer Perſon im Zuſtand voll⸗ 
ſtändiger äußerer Ruhe und ſeeliſcher Unerregtheit malen, während 
ein ähnliches Porträt beim Dichter immer matt bleibt und für 
ſich allein gar nicht möglich iſt? Warum kann der Maler uns 
das Zuſtändliche in ſeiner ganzen behäbigen Ruhe vorführen, 
während beim Dichter die Schilderung des Zuſtändlichen wenig 
Leben hat und bald ermüdet? 

Die Antwort iſt unmöglich, wenn man der Poeſie innere 
Anſchauung zuſchreibt, da ſich dann nicht abſehen läßt, warum ſich 
innere und äußere Anſchauung ſo weit unterſcheiden ſollten; für 
uns dagegen iſt ſie nicht ſchwer zu finden. Es kommt im Schönen 
überall nicht bloß darauf an, daß Gehalt, bezw. Gehalt auf hoher 
Stufe da iſt, noch viel wichtiger iſt, daß dieſer Gehalt ſo hervor⸗ 
tritt, daß er als Kraft ſich ſpürbar macht. Leben iſt Kraft und 
Kraft iſt Selbſtbethätigung, Energie. Sollen wir Leben als 
ſolches wahrnehmen d. h. empfinden, ſo müſſen wir es in Selbſt⸗ 
bethätigung wahrnehmen; ohne dieſe hört es auf, für unſere Em⸗ 
pfindung Leben zu ſein und iſt äſthetiſch tot. Deshalb iſt Ge⸗ 
halt auf niederer Stufe ſchöner als Gehalt auf höherer Stufe, 
wenn jener in kraftvoller Bethätigung, dieſer dagegen im Zuſtand 
einer relativen Energieloſigkeit wahrgenommen wird. Die an ſich 
rohe dynamiſche Kraft nimmt auf der Stufenleiter des Gehalts 
nur eine niedrige Stelle ein, aber wie erhaben iſt ſie, wenn ſie 
ſich in übermächtigen Wirkungen entlädt? 

In den bildenden Künſten iſt denn auch ruhendes oder nur 
wenig bewegtes Leben deshalb ein vollwichtiger Gegenſtand der Dar⸗ 
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ſtellung, weil es ſich dadurch für uns als vollkräftiges Leben (als 
energiſch) erweiſt, daß es die Stärke beſitzt, das Sinnliche, den 
Körper vollſtändig bis in alle ſeine Enden und Ecken mit ſich 
ſelbſt zu durchdringen und zu durchleuchten. Wir haben in den 
bildenden Künſten das Außere vor uns, wir erleben an ihm un⸗ 
mittelbar die Kraft des Innern; denn wir ſpüren es, wie das 
Innere (der Gehalt) das beherrſchende und geſtaltende Prinzip 
des Außeren iſt. Die Poeſie dagegen bewegt ſich zumeiſt im 
Unanſchaulichen und auch wo ſie anſchauliche Züge aufnimmt, er⸗ 
innert ſie nur an das Sinnliche (und auch das nur in den ob⸗ 
jektiven Elementen ihrer Schilderung), das Sinnliche wird von uns 
nur noch gedacht, aber es wird uns nicht mehr in ſinnlicher 
Körperlichkeit vor's innere Auge gerückt. Sie kann alſo das Leben, 
das ſie uns vorführt, ſich nicht als energiſch erweiſen laſſen da⸗ 
durch, daß ſie uns den ſinnlichen Stoff nun auch wirklich zeigt, an 
dem es ſeine Kraft bethätigt, den es von innen heraus zu ſeinem 
Spiegel geſtaltet. Sie muß daher zu ſolchem Leben greifen, das 
in ſich ſelbſt ſich als kräftig bethätigt. Sie braucht Leben im Zu⸗ 
ſtand der Bewegung und Erregung, denn Bewegung und Erregung 
ſind Erſcheinungen eines ſich in ſich ſelber bethätigenden Lebens. 
Wo wir ſie wahrnehmen, da haben wir den Eindruck lebendiger 
Aktivität des Lebensgehalts, auch wenn wir keine ſinnlichen Formen 
vor uns haben, die er nach ſich geſtaltet. 

Dieſe Grundthatſache macht ſich in der ganzen Poeſie geltend. 
Im Sinnlichen iſt zwar das Unbewegte, ſofern ſich Gehalts⸗ 
empfindung daran knüpft, nicht ganz leblos. Denn damals, als 
ſich mir an der Wirklichkeit, an der ſinnlichen Anſchauung, die Ge⸗ 
haltsempfindung bildete, die nun durch die Vorſtellung gerufen im 
Bewußtſein wieder aufwacht, war mir das Durchdrungenſein der 
Sinnlichkeit durch den Gehalt unmittelbar anſchaulich und gewiß. 
Ich habe wenigſtens die Energie des Gehalts früher einmal un⸗ 
mittelbar erlebt, wenn ich ſie auch jetzt am poetiſchen Wort nicht 
mehr unmittelbar erlebe. Aber andererſeits erklärt eben dieſes Ver⸗ 
hältnis die Vorliebe, die die Poeſie auch ſchon im Anſchaulichen für 
bewegtes oder erregtes Leben hat, wie denn der Dichter ſolches gar 
oft auf metaphoriſchem Wege in's Ruhende hineinträgt. Wo dagegen 
der Gehalt überanſchaulich bleibt, da iſt Erregung und Bewegung 
unumgänglich, weil er nur in ihnen 7 als ſelbſtbethätigende 
Kraft für unſere Empfindung bekundet. Weil das ſeeliſche Leben, 
wie es die Poeſie ſchildert, im weſentlichen keine ſinnliche Ver⸗ 
körperung findet, kann es der Dichter nicht anders verwenden, 
als in Erregung. Und es iſt dann nur eine ſelbſtverſtändliche 
Folgerung aus dem Geſagten, daß die Erregung im Entſtehen 
und Verlauf von größerem Reiz ſind als die Erregung in der 
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Verfeſtigung und im Beharren. So ſchön auch lyriſche Zuſtands⸗ 
bilder ſein mögen, ſo gewinnt die Stimmungsſchilderung doch un⸗ 
gemein, wenn ſich die Außerungen, in denen die Stimmung her⸗ 
vorbricht, als Verlauf darſtellen, der ſich vor uns Moment für 
Moment abſpielt. Scenen von handlungslos zuſtändlichem Cha⸗ 
rakter ſind zwar nicht ganz von der Poeſie ausgeſchloſſen, aber 
ſie können einer erregteren Atmoſphäre ſo wenig entraten als der 
Bewegung und Veränderung. Der Dichter muß ſie tiefer in 
Stimmung tauchen als der Maler und wenn wir immerhin in 
kürzern Gedichten ein ſanfteres Wogen des Gefühls erträglich 
finden, ja wenn in längeren Werken leidenſchaftlichen Charakters 
zuſtändliche Partien willkommen ſind als Abwechſelung und Ruhe⸗ 
pauſen, ſo ſind langgedehnte unausgeſetzt durch ein Werk hindurch 
ſich weiterſpinnende Zuſtandsſchilderungen, ſo zutreffend, ſo natur⸗ 
wahr ſie ſein mögen, von einem zunehmenden Gefühl der Mattig⸗ 
keit und Ode begleitet. Man wird das wieder bekennen dürfen, 
ſeitdem der erſte wilde Strudel naturaliſtiſcher Begeiſterung ſo 
gründlich verrauſcht iſt. 

Neben der Geiſtigkeit iſt das zweite die Sprache konſtituierende 
Moment die Beziehungsthätigkeit. Nur durch ſie kommt aus einer 
Anzahl einzelner aufeinander folgender Vorſtellungen die einheit⸗ 
liche Ausſage, der Satz und aus einer Summe von Sätzen der 
einheitliche Zuſammenhang, die Rede zu ſtande. Und jede einzelne 
Vorſtellung, jeder Satz und jeder größere Zuſammenhang iſt 
wiederum fähig, Beziehungen aller Art leicht und bequem in ſich 
aufzunehmen. Da dieſe Beziehungsthätigkeit eine denkende iſt und 
der Gedanke weder durch Räme noch durch Zeiten gebunden iſt, 
ſo kann die Poeſie ausnahnslos allen Beziehungen gerecht werden, 
in die das Leben Menſchen und Dinge bringt (S. 61). Die Poeſie 
ſieht ſich alſo im Gegenſatz zu den beziehungsärmſten Künſten der 
Architektur und Muſik, die nur einfache Seelen- und Gemütsbe⸗ 
ſtimmtheiten oder auch dynamiſche Kräftegeſtaltungen ausdrücken 
können, darauf hingewieſen, das Leben vornehmlich in ſeinen Be⸗ 
ziehungen zu ſchildern. Alle die Zuſammenhänge der einzelnen 
Seelenmomente unter einander und alle die Beziehungen, in denen 
ſich innere und äußere Welt verſchlingen, ſind ihr Stoffgebiet. 
Auch an den ſinnlichen Dingen ſind ihr oft wichtiger als die ſinn⸗ 
lichen Eigenſchaften und Formen die Relationen, die in den Augen 
der Perſonen an ihnen kleben, die mit ihnen in Berührung ſtehen 
(vgl., was oben S. 140 von der Schleife gejagt iſt, die doch nur 
deshalb für den alten Herrn Intereſſe hat, weil ſie ein Andenken 
an die ehmals Geliebte iſt). 

Das Leben in ſeinen Beziehungen und Zuſammenhängen zu 
ſchildern iſt ebenſo weſentlich für die Art der Poeſie, als es einen 
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ihrer größten Vorzüge bildet. Was fie an Umfaſſendheit, an 
Reichtum, Feinheit und Tiefe vor den übrigen Künſten voraus hat, 
verdankt ſie dieſer Fähigkeit. Man thut daher 1110 unrecht, 
wenn man die Lyrik von der Muſik aus verſtehen will und es 
ihr wie eine Art Schwäche anrechnet, daß ſie, unfähig die einfache 
Beſtimmtheit der Seele in Wohl und Wehe auszudrücken, um dem 
Gefühl Sprache zu geben, zu anderm greifen müſſe, was nicht 
mehr bloß Gefühl ſei, zu objektiven Elementen, an denen ſie dann 
das Gefühl aufleuchten laſſe (Viſcher in dem vielausgeſchriebenen 
8 885 feiner Aſthetik, III, S. 1324 ff.). Die Poeſie will nicht 
das gleiche wie die Muſik, wobei ſie dann infolge der relativen 
Mangelhaftigkeit ihrer Mittel für dieſen Zweck unter dieſer bliebe, 
ſondern ſie will etwas anderes, weil ſie etwas anderes kann. 
Die Lyrik ſtellt getreu dem Weſen der Poeſie das Gefühl in 
ſeinen Zuſammenhängen dar. Sie benutzt dieſe Zuſammenhänge 
nicht etwa bloß als Verlegenheitsauskunft etwas zu ſagen, was 
ohne das für ſie unſagbar wäre, ſondern ſie ſind ihr um ihrer 
ſelbſt willen wert. Sie kommt zwar der Muſik nicht gleich in 
der Unmittelbarkeit und Intenſität, mit der ſie die Schwingungen 
des Gefühls erklingen läßt, aber ſie überbietet ſie in anderer 
Hinſicht, weil fie nicht bloß Gefühlsbeſtimmtheiten und Gefühls— 
intenſitäten auszudrücken vermag, ſondern auch die Urſachen, aus 
denen das Gefühl entſpringt, die Ziele, zu denen es drängt, und die 
Formen, in denen es ſich unter gegebenen Zuſammenhängen äußert, 
und weil ſie auf dieſe Weiſe zu einer feinen Individualiſierung 
der Gefühle kommt, die weit über alles hinausliegt, was die 
Muſik in dieſem Punkt zu leiſten fähig iſt. Die Muſik kann uns 
allerdings mit einer ganz anders und viel unmittelbarer das Herz 
packenden Gewalt in Begeiſterung und Freude aufjauchzen und in 
Trauer und Melancholie hinſchmelzen und erſterben laſſen; aber 
dafür erleben wir es in der Poeſie zugleich, was alles in der 
Welt die Seele in Freude frohlocken und in Trauer verſinken 
macht. Die Außerungen völliger geiſtiger Lähmung, die wir an 
Goethes liebeskrankem Schäfer wahrnehmen („da droben auf jenem 
Berge“), ſind mehr als bloße Mittel, uns in die Stimmung eines 
„in Liebesweh gebrochenen Herzens“ zu verſetzen; wir, ſollen es 
zugleich ſpüren, daß ſolche Erſcheinungen die naturwahren Außerungs— 
weiſen der Gebrochenheit in Liebeskummer, die naturwahren Folgen 
der Verlaſſenheit ſind. Lenau brauchte nicht etwa, als er die 
dumpfe Melancholie und Verdüſterung, die ihm das Herz bedrückte, 
ausſprechen wollte, ein äußeres Gegenbild, das er dann in der 
nächtlich düſteren Scenerie eines einſamen von Schilfufern um⸗ 
ſäumten Sees gefunden hätte. Vielmehr malt er eine Stimmung, 
der der Trieb innewohnt, das Gleichgeſtimmte zu ſuchen und in 


— 208 — 


dieſes verſenkt brütend ſich ſelbſt zu genießen; er giebt, wie der 
Lyriker überall, Bedingtheiten, Zuſammenhänge, naturwahre Auße⸗ 
rungsweiſen des Gefühls. Die Lyrik ſchildert mehr vom Leben 
als die Muſik. Auch in ihr erweiſt ſich die Poeſie als die 
reichere Kunſt. 

Die Geiſtigkeit des poetiſchen Mittels und die Leichtigkeit der 
Beziehungsthätigkeit in ihm iſt des weiteren dann der Grund für 
das unbedingte Übergewicht und die abſolut beherrſchende Stellung, 
die die Seelen⸗ und Menſchenſchilderung in der Poeſie einnimmt. 
So groß die Leiſtungsfähigkeit der Sprache für das Seeliſche iſt, 
ſo beſchränkt iſt ſie dem Sinnlichen gegenüber. Da die Sprache 
nur Allgemeinheiten zur Verfügung hat, um das Sinnliche aus⸗ 
zudrücken, und da ſie mit dieſen Allgemeinheiten der individuellen 
Sinnenerſcheinung nie gerecht werden kann, ſo kommt ſie über eine 
Auswahl nicht hinaus: ihre Darſtellung der Sinnenwelt muß frag⸗ 
mentariſch ausfallen. Bedenkt man nun, daß das Sinnliche ohne 
Anſchauungswert für ſie günſtiger iſt, als die anſchauliche Welt, 
ſo ergiebt ſich für dieſe größere Hälfte des Sinnlichen ohne 
weiteres als Prinzip der Auswahl die Bedeutſamkeit für's Seelen⸗ 
leben; denn das Sinnliche ohne Anſchauungswert iſt ja unlebendig 
und alſo für die Poeſie unverwendbar ohne Beziehung auf's 
Seelenleben. Da aber auch das Anſchauliche der Poeſie nicht leicht 
fällt, da ſie auch hier immer nur einzelne Züge, nie das Ganze 
vorführen kann, und da der Gehalt dieſer Züge matt bleibt ohne 
hinzukommende indirekte Verlebendigung, ſo iſt das Prinzip der 
Auswahl auch hier annähernd das gleiche. Die Poeſie nimmt alſo 
(recht im Unterſchied von den bildenden Künſten) vom Sinnlichen (mit 
oder ohne Anſchauungswert) im weſentlichen nur ſoviel auf, als für 
ihre Seelenſchilderung bedeutſam iſt. Die körperliche Struktur des 
Menſchen und ſeine Kleidung bleiben unberückſichtigt, wo ſie nichts 
zu ſagen haben für das Seelenleben, um das es dem Dichter zu 
thun iſt und von der Außenwelt erhält nur das Zutritt, was den 
Menſchen beſtimmt oder durch ihn beſtimmt iſt oder als Außerung 
und Spiegel ſeines Weſens erſcheint. In der Poeſie verſchwindet 
daher der Reichtum der körperlichen Welt und die Selbſtändigkeit, 
die ſie in den bildenden Künſten hat, und macht einer energiſchen 
Konzentration alles Außeren aufs Innere Platz. „Der Dichter 
eigt die Welt,“ ſagt Viſcher (Aſth. III, S. 1185), „wie ſie ſich 
ſtetig im Subjekte zum Lichte des Bewußtſeins zuſammenfaßt, 
die Welt im idealen Einheitspunkte der Perſönlichkeit. Er macht 
die Welt durchſichtig, man ſieht durch alle Erſcheinung auf den 
Brennpunkt, dem alles Außere nur Anreiz, Organ und Stoff 
ſeiner freien Beſtimmung iſt.“ Die Poeſie iſt denn auch die ge⸗ 
ſchloſſenſte aller nachahmenden Künſte, in keiner andern iſt alles 


jo von innen heraus beſtimmt und der Menſch, feine Ent⸗ 
wicklung und ſeine Schickſale ſo ſehr die Achſe, um die ſich alles 
dreht. Denn Plaſtik und Malerei müſſen das Sinnliche voll und 
anz ausbreiten, auch ſoweit es im Grunde nichts zum beabſichtigten 
ſeeliſchen Motive thut. Sie können die ihnen eigentlich vor⸗ 
ſchwebende Idee nur verkörpern auf dem Untergrund einer Maſſe 
anderer Ideen, als deren Krönung ſie dann erſcheint. Will der 
Plaſtiker die 5 ſchildern, wie ſie den Menſchen quält und 
niederdrückt, ſo kann er uns die Mitanſchauung des phyſiſchen Or⸗ 
ganismus des Menſchen und aller der Kräfte, die ſeine einzelnen 
Glieder ſo wunderbar fein und zweckmäßig geſtaltet haben, nicht 
erſparen und der Maler muß dazu noch um die Geſtalt einen 
Raum legen, der doch häufig nicht vom Motiv ſelber verlangt, 
ſondern nur durch die beſondern Bedingungen gefordert iſt, unter 
denen ſeine Kunſt ſteht. Der Dichter dagegen, der das ſeeliſche 
Leben für ſich ſelber darſtellen kann und von der Außenwelt nur 
ſo viel aufnehmen muß, als in unmittelbarer Beziehung zum 
Seelenleben ſteht, ſtellt ſein Motiv ohne jede Zuthat als eine für 
ſich beſtehende, in ſich geſchloſſene Größe vor uns hin. 

Und nun macht auch der ſucceſſive Charakter der Sprache 
ſeine Rechte geltend. Die Sprache redet in aufeinander folgenden 
Vorſtellungen, die in aufeinander folgenden Sätzen wiederum zu 
Einheiten zuſammengefaßt werden. Dem entſpricht es, daß die 
Poeſie nicht in ſimultanen Einheiten ſchildert, wie die bildenden 
Künſte, ſondern in einer Reihenfolge aufeinander folgender Lebens⸗ 
momente. Dieſer Struktur muß ſich alles in ihr fügen, auch das 
räumlich und zeitlich Koexiſtierende, wenn es in breiterer Aus⸗ 
führlichkeit in ihr wiedergegeben werden ſoll. Der Charakter wird 
auseinandergelegt in eine Summe von Charakteräußerungen, die 
Stimmung wird wiedergegeben in den Stadien eines pſychiſchen 
Prozeſſes oder in dem n einer Reihe von Gedanken⸗ 
gliedern oder auch in einer Anzahl vereinzelter unter ſich nicht kauſal 
verbundener Gefühlsäußerungen, und in der Beſchreibung wird der 
ſinnliche Gegenſtand oder die kollektive Handlung in ihre einzelnen 
Züge aufgelöſt. Daß bei ſolcher Verfaſſung die Poeſie hervorragend. 
befähigt iſt, einen Verlauf in ſeinen Stadien nachzubilden, iſt klar. 
Aber es iſt nun nicht etwa ſo, daß die Schilderung von Ver⸗ 
änderungen aus dem Grund poetiſch beſonders wirkſam wäre, 
weil das Nacheinander der Bewegungsmomente mit dem Nach⸗ 
einander der Sätze im Einklang ſteht, während umgekehrt die 
Schilderung des Simultanen durch Aufeinanderfolgendes ein Not⸗ 
behelf wäre. Niemand wird behaupten wollen, und auch Leſſing 
konnte das nicht aufrecht erhalten (S. 220), daß bei Stellen ſimul⸗ 
tanen Inhalts die Aufeinanderfolge in der Form und die Simul⸗ 
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taneität im Inhalt als ſtörender Widerſpruch empfunden wird. 
Wäre das, ſo funde es ſchlimm um viele der ſchönſten lyriſchen 
Gedichte und um viele der eindrücklichſten Gemälde kollektiver 
Handlungen. Vielmehr wird, wie im einzelnen Satz die Auf⸗ 
einanderfolge der Vorſtellungen nicht hindert, daß der Satz 
als einheitlicher ſchlechthin ſmultaner Inhalt zum Bewußtſein 
kommt, ſo auch bei aufeinander folgenden Sätzen die Aufeinander⸗ 
folge ohne jede Schwierigkeit durch Beziehung unwirkſam gemacht 
und in's Simultane aufgehoben. Leſſing hat die Sache an einem 
falſchen Zipfel angepackt, als er ſeinen Schlüſſen den Gegenſatz 
von Simultaneität und Aufeinanderfolge zu Grunde legte. Rede 
iſt nicht Aufeinanderfolge, ſondern Bezogenheit in der Aufeinander⸗ 
folge: das ändert alles. 

Die Dichtkunſt iſt daher auch im Beſitz aller Formen, in denen 
die einzelnen Sätze aufeinander bezogen werden. Solcher Formen 
unterſcheiden wir drei: die Einheit der verſchiedenen Satzausſagen 
einer Rede ruht entweder darin, daß jede einzelne von ihnen für 
ſich eine Ausſage enthält über einen gemeinſamen Gegenſtand, ohne 
daß aber zwiſchen den einzelnen Ausſagen ſelber wieder ein engerer 
Zuſammenhang beſtände, oder aber findet ein ſolcher Zuſammen⸗ 
hang ſtatt, ſei es daß ein logiſches Band zwiſchen ihnen läuft 
oder das reale der kauſalen Bedingtheit. Mit andern Worten: 
die Sätze ſind bald Glieder in einer Beſchreibung, bald Glieder 
in einem logiſchen Gefüge, bald in einem kauſalen Handlungs⸗, 
Gefühls⸗ oder Gedankenverlauf. Das Unterſcheidungsmerkmal ift 
alſo nicht Koexiſtenz oder Succeſſion; denn eine Beſchreibung kann 
ebenſowohl aus ſucceſſiven Gliedern beſtehen, als aus koexiſtenten. 
Die Schilderung von Vorgängen, die aufeinander folgen, ohne daß 
zwiſchen ihnen eine innerliche Bedingtheit ſtattfindet, wirkt ſo gut 
als Beſchreibung, wie die Aneinanderreihung koexiſtenter Züge. 
Man denke etwa an Schilderungen von Feſtlichkeiten mit ihren 
aufeinander folgenden Beluſtigungen und Vergnügen, wie ſie Meiſter 
Keller gezeichnet oder auch an den wunderbaren Sonnenaufgang 
im Anfang des II. Teils von Fauſt („Des Lebens Pulſe ſchlagen 
friſch er) Eine Stelle aus lauter ſolchen Zügen iſt trotz 
ihrer Aufeinanderfolge ein Stück deſkriptiver Poeſie. 

Den Charakter der Beſchreibung verlieren ſucceſſive Reihen erſt, 
wenn ſich Anklänge kauſaler u. zwiſchen den Gliedern 
verſpüren laſſen oder wenn eine Anzahl unter ſich nicht kauſal ge⸗ 
bundener Glieder durch eine gemeinſame Zweckbeziehung eingereiht 
iſt in ein größeres kauſales Gefüge. Der Inhalt der Satzreihe: 
„das Feſteſſen war beendet, die Geſellſchaft erhob ſich von den 
Sitzen und zerſtreute ſich im Garten, der den Saal umgab“ nähert 
ſich dem kauſalen Verlauf, weil man das Aufſtehen von der Tafel 
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als naturgemäße Folge der Beendigung der Mahlzeit empfindet 
und weil man es fühlt, wie angenehm nach dem langen Zuſammen⸗ 
ſitzen die Bewegung im Garten und die Auflöfung in einzelne 
Gruppen iſt, weil man alſo in dem leiſe ſich einſtellenden Gefühls⸗ 
moment einen inneren Zuſammenhang zwiſchen dem vorangehenden 
und dem folgenden Ereignis wahrzunehmen glaubt; aber er nähert 
ſich auch bloß: denn dieſer Zuſammenhang iſt ſehr wenig individuell 
und ſehr wenig betont. Die Aufzählung der einzelnen Stadien, in 
denen ein Wagen geſchirrt wird, hat an ſich beſchreibenden Cha⸗ 
rakter. In der homeriſchen Scene aber, wo Hebe und Hera den 
göttlichen Prachtwagen der Hera zur Ausfahrt in ſtand ſetzen, er⸗ 
ſcheint dies Thun als ein Ausfluß der Abſicht Heras und Athenes, 
in den Kampf einzugreifen, die ihrerſeits wieder durch die Be⸗ 
drängnis der Achäer eingegeben iſt. Dadurch wird jedes weitere 
Stadium der Zuſammenfügung ein Schritt weiter zur Verwirk⸗ 
lichung des Zwecks und bekommt dadurch kauſalen Charakter. 
Wenn nun aber ſchon alle drei Formen der Beziehung 
poetiſch möglich ſind, ſo haben ſie doch nicht alle drei gleiche 
poetiſche Würde. Der Grund dafür liegt in dem niederen oder 
höheren Grad der Lebendigkeit, der dieſen Formen der Beziehung 
eignet. In der Beſchreibung iſt keine andere Aufforderung an 
unſer Vorſtellen erhoben, als zwei oder mehr Züge am ſelben 
Gegenſtand zuſammenſeiend oder am ſelben Geſchehen nacheinander 
hervortretend zu denken. Dieſe Beziehung iſt nicht geradezu als 
unlebendig zu bezeichnen; denn das Verhältnis des einfachen 
Beiſammenſeins oder der einfachen Aufeinanderfolge iſt ein Stück 
der lebendigen Wirklichkeit; aber ſie hat keinen poſitiven Lebens⸗ 
inhalt und iſt darum nur wenig kräftig. Viel enger iſt die 
Bindung der Sätze im logiſchen Gefüge: zwiſchen den Gliedern 
beſteht ein tieferer innerer Zuſammenhang; aber dieſer Zuſammen⸗ 
hang iſt abſtrakt, ein Produkt unſeres Denkens und deshalb in einem 
gewiſſen Gegenſatz zum Lebendigen ſtehend (S. 70/71), der erſt 
ſchwindet, wenn das Schließen, das Folgern, das Begründen und über⸗ 
haupt das Anordnen aus der Einheit des Gedankens heraus durch die 
Situation veranlaßt iſt, durch die Situation, in der die ſchließende, 
folgernde, begründende und die Gedanken entwickelnde Perſnlich⸗ 
keit ſteht, m. a. W. alſo, wenn der logiſche Zuſammenhang ein⸗ 
bezogen iſt in die dritte Form der Beziehung, in die kauſale. 
Erſt in dieſer iſt die Beziehung ganz kräftig und ganz lebens⸗ 
voll: wie beim logiſchen Gefüge beſteht ein geſchloſſener innerer 
Zuſammenhang zwiſchen den Gliedern und dieſer Zuſammenhang 
iſt zugleich ein Stück Leben und Wirklichkeit. Denn wo die Ur⸗ 
ſache an ſich tot iſt, da ſtellt ſie den realen Anreiz zur Lebens⸗ 
entfaltung dar, und wird gar der lebendige Menſch mit ſeinen Ab⸗ 
14* 
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ſichten und Zwecken Urſache, ſo bekundet ſich in der Wirkung die 
ſchaffende, geſtaltende und beſtimmende Kraft der Perſönlichkeit. Der 
kauſale Zuſammenhang wird darum auch nicht bloß intellektual vor⸗ 
geſtellt, wie die beiden anderen Arten der Beziehung, ſondern 
immer zugleich auch in der Empfindung erhoben und angeeignet, 
und zwar, wie gezeigt (S. 146/47), auf dem Weg des Nachfühlens. 
Darin prägt ſich noch insbeſondere ſeine Überlegenheit über die 
beiden anderen Arten der Beziehung aus. Der Dichter kann ſich 
alſo in abgeſtufter Weiſe aller Formen der Verknüpfung für ſeine 
Darſtellung bedienen; will er aber das volle Maß von Leben er⸗ 
ſchöpfen, das ſeinem Mittel vergönnt iſt, ſo muß er zu einem Stoff 
kauſal bedingten Veränderns und Fortſchreitens greifen: er muß 
Handlung darſtellen, das Wort in ſeinem weiteſten Sinn ver⸗ 
ſtanden als Zuſammenhang kauſal verbundener, kauſal fortſchreiten⸗ 
der Lebensmomente jeder Art. In Wirklichkeit ſind denn auch in 
den meiſten Dichtungen alle drei Formen zuſammen angewandt, 
wobei eine überwiegen mag; nur in ganz kleinen (lyriſchen) Ge⸗ 
dichten kann eine Form allein herrſchen; und auch da wird man's 
ſelten genug finden. Selbſt ein ſo kurzes einſtrophiges Lied, wie 
Goethes „Uber allen Gipfeln iſt Ruh“ beginnt mit einer Beſchreibung, 
um dann in die kauſale Verknüpfung auszumünden. Wir bekommen 
uerſt in einer Anzahl aneinander gereihter Züge die Beſchreibung des 
ſtilen Abendfriedens der Natur, um dann ſeine Wirkung auf's Ge⸗ 
müt des ruheloſen Wanderers zu erfahren. Größere Dichtungen 
vollends könnten den Erſcheinungen des Lebens unmöglich gerecht 
werden, wenn in ihnen auf Beſchreibung oder auf begründendes 
Reflektieren verzichtet werden müßte. Aber die dritte der Formen 
können ſie noch weniger entbehren, die des kauſalgebundenen Fort⸗ 
ſchreitens; ja dieſe muß übergreifen und die beiden anderen in's 
Schlepptau nehmen. Mit Beſchreibung allein, und wäre es die Be⸗ 
ſchreibung tiefer Gefühlserregungen, oder mit einem Gemiſch von 
Beſchreibung und Räſonnement darf man ein größeres Werk nicht 
füllen wollen. Das gäbe jene Sorte kraftloſer Geburten, auf die 
Leſſing ſeinen Laokoon gemünzt hat. Je gedehnter eine Dichtung 
iſt, deſto auffälliger macht ſich die Mattigkeit der rein beſchreiben⸗ 
den und die Unlebendigkeit einer durchgeführt logiſchen Gliederung 
fühlbar. Auch iſt es eine Forderung, die wir unwillkürlich ſtellen, 
daß in größeren Werken alle Vorteile, die das Mittel an die 
Hand giebt, ausgenützt werden. Die großen Formen der Poeſie 
brauchen als Grundſtock ihrer Schilderung Gegenſätze, aus denen 
ſich Entwickelungen und Verläufe herausſpinnen, kurz fie verlangen 
Handlung. Auf dieſe Thatſache laufen alle die Linien hin, die 
wir gewonnen haben, indem wir die Eigentümlichkeiten des poetiſchen 
Mittels an der Aufgabe der Kunſt gemeſſen haben. Wenn es nach 
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Maßgabe des poetiſchen Mittels Inhalt Stoff und Zweck der Poeſie 
iſt, in ihren Reihen aufeinander folgender Züge erregtes und be⸗ 
wegtes Seelenleben in all' ſeinen Beziehungen zu ſich ſelber und zur 
Außenwelt zu ſchildern, ſo wird ſie dieſer Aufgabe am umfaſſendſten 
und großartigſten gerecht in der Handlungspoeſie mit der Fülle ihrer 
gegeneinander ſpielenden Figuren, mit dem Reichtum ihrer ſtets 
wechſelnden Beziehungen, mit der Tiefe ihrer Erregungen und mit 
der Folgerichtigkeit ihres das Einzelne nach dem Verhältnis von 
Urſache und Wirkung verknüpfenden Schickſalsverlaufs. 

Nachdem wir im Sinne des Laokoon das Stoffgebiet der 
Poeſie feſtgeſtellt, folgen wir weiter ſeinem Vorbild und werfen 
nun auch noch einen zuſammenfaſſenden Blick auf die Darſtellung der 
ſinnlichen Welt. Die Grundſätze dafür ſind entwickelt. Wir wiſſen, 
der Dichter ſchildert fragmentariſch in einer Auswahl, deren Prinzip 
im weſentlichen die Bedeutſamkeit iſt, die die ſinnlichen Dinge im 
Verlauf des Menſchenlebens haben, das er vor uns entfaltet; wes⸗ 
halb denn auch der Umfang ſeiner Hereinnahme der Außenwelt 
verſchieden iſt je nach dem Charakter ſeiner Dichtung: knapp in 
der Lyrik und im Drama, wo innere Zuſtände und innere Ent⸗ 
wickelung ſein Ziel bildet, weit in der epiſchen Dichtung, in der 
der Menſch dargeſtellt wird, wie er durch die Außenwelt bedingt iſt 
und wie er ſich in ſie auslebt. Er ſchildert ſodann ohne jede 
Rückſicht auf innere Sinnenwahrnehmung und Anſchauung. Das 
Sinnliche ohne Anſchauungswert nimmt bei ihm einen breiteren 
Raum ein, als das Sinnliche mit Anſchauungscharakter. Seine 
Bilder ſind nicht beſtimmt, als ſinnliche Einheit zuſammen geſehen 
zu werden; er iſt deshalb bei ihrer Entwerfung frei von all' den 
Schranken, die das Streben nach ſinnlicher Einheit mit ſich bringen 
würde. Durch ſeine Mittel mit ſouveräner Herrſchaft über das 
Sinnliche ausgeſtattet, befähigt ſeinen Inhalt zu benennen, ohne 
ſeine Formen wahren zu müſſen, nützt er die kürzende zuſammen⸗ 
faſſende Kraft der Sprache auf's freiſte aus, namentlich auch für 
die Handlung. Indem er im Überblick erzählt, wo er von den 
Vorausſetzungen ſeiner Handlungen und von Nebenumſtänden er⸗ 
ählt, um ausführlich zu werden wo er zum Kern ſeiner Lebensdar⸗ 
ſtellung gelangt, bringt er durch die Gunſt ſeines unanſchaulichen 
Mittels dasſelbe zu ſtande, was der Maler in ſeiner anſchau⸗ 
lichen Kunſt durch die Perſpektive erreicht. Wie in der Erzählung 
dem Dichter die Überwindung der zeitlichen Ausdehnung durch die 
Zuſammenfaſſung von Wert iſt, jo iſt ihm in Charakter⸗ und 
Stimmungsbildern die Zuſammenfaſſung des ähnlich ſich wieder⸗ 
holenden Thuns willkommen. Er thut durch ſolch' bequeme Kür⸗ 
zung der Lebendigkeit ſeiner Schilderung keinen Abbruch, da ja 
die Kraft einer Charaktereigentümlichkeit oder die Nachhaltigkeit 
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einer Stimmung ſich gerade in der ſtetigen Wiederholung desſelben 
Thuns kennzeichnet (vgl. „Da droben auf jenem Berge da ſteh ich 
tauſendmal“ u. ſ. w.). Er bevorzugt der Natur ſeines Mittels 
entſprechend Bewegung und Veränderung und malt Körper und 
Räume am liebſten im Zuſammenhang mit den Veränderungen der 
Außenwelt und mit den Vorgängen des ſeeliſchen Lebens, in die 
ſie verflochten ſind. Im übrigen verfährt er in ihrer Hinſicht 
nach folgenden Grundſätzen: 

Sind für einen Zuſammenhang nur die Merkmale bedeutſam, 
die in der Gemeinvorſtellung des Gegenſtandes enthalten ſind, 
werden zudem die Merkmale, die die eigentlichen Träger des 
Sinns ſind (die Beziehungsmerkmale S. 16) durch den Zuſammen⸗ 
hang ſelber kräftig gehoben, ſo darf ſich der Dichter mit der ein⸗ 
fachen Bezeichnung des Gegenſtandes begnügen. Es iſt nicht die 
Gepflogenheit zeugungskräftiger Dichter, keinen ſinnlichen Gegen⸗ 
ſtand durchzulaſſen, ohne ihn mit einem Beiwort auszuſtatten; nur 
ſchwächliche Naturen verdecken mit ſolchem Aufputz den Mangel 
an geſtaltender Kraft, geraten aber dadurch ſchnell in Bombaſt 
und Verſtiegenheit. Mit dem knappen: „den Helm er da vaſter 
gebant“ ſagt der Nibelungendichter aufs kräftigſte alles, was zu 
ſagen iſt. Das Feſtbinden des Helms ſoll als Akt der Vorbereitung 
zum Kampf verſtanden werden. In dieſem Zuſammenhang iſt am 
Helm nur wichtig, daß er Waffe und Kampfwerkzeug iſt, ein Merk⸗ 
mal, das denn auch durch die vorhandenen Beziehungen nachdrück⸗ 
lich genug in's Bewußtſein gehoben wird. Jedes Beiwort würde 
die Wirkſamkeit der Stelle ſchwächen, weil es den Blick auf Nicht⸗ 
hergehöriges ablenken würde. 

Wird dagegen das allgemeine Merkmal, das erfordert iſt, 
nicht mit der nötigen Energie durch den Zuſammenhang heraus⸗ 
geſtellt oder iſt es dem Dichter um individuelle Seiten des Gegen⸗ 
ſtandes zu thun, jo muß er zum Beiwort, zum Relatipſatz, zur 
kürzeren oder ausgeführteren Beſchreibung greifen. Da es auch 
in dieſem Falle meiſt nur eine Eigenſchaft, ein Zug am Gegen⸗ 
ſtand iſt, der für den Zuſammenhang weſentlich iſt, ſo reicht die 
Verwendung des Beiwortes ſehr weit. Leſſings Satz, der Dichter 
müſſe diejenige Eigenſchaft am Körper wählen, die das ſinnlichſte 
Bild des Körpers von der Seite erwecke, von welcher er ihn 
brauche (Laok. XVI.) iſt einſeitig, teils aus Gründen, von denen 
gleich die Rede ſein wird, teils weil er fälſchlicherweiſe vorausſetzt, 
es müſſe dem Dichter in ſeiner Verwendung der ſinnlichen Gegen⸗ 
ſtände immer um ein möglichſt ſinnliches Bild von ihnen zu thun 
ſein; er wird daher auch durch das Verfahren jedes Dichters, ſelbſt 
durch das des Homer widerlegt (vgl. z. B. „die ambroſiſchen Locken 
am unſterblichen Haupt“). Das Beiwort hat ſeinen Zweck erfüllt, 
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wenn es die Seite am Körper, die für den Zuſammenhang der 
Lebensſchilderung weſentlich iſt, treffend bezeichnet, gleichviel wie es 
mit ſeiner Sinnlichkeit beſtellt iſt. 

Die Poeſie macht einen viel umfaſſenderen Gebrauch vom 
Beiwort als die Proſa. Das rührt nicht allein daher, daß die 
Eigenſchaften der Sinnendinge naturgemäß unendlich an Wichtig⸗ 
keit gewinnen, wo es ſich um Lebensſchilderung handelt, um die 
Schilderung desjenigen Lebens, das ihnen ſelber innewohnt oder 
desjenigen Lebens, das ſie im Menſchen erregen oder von ihm 
bekunden. Vielmehr ſind hierbei weitere formelle und materielle 
Rückſichten im Spiel. In der ſchnell vorüberziehenden Sprache 
verklingt das einzelne Wort ungemein raſch: es iſt wenig Zeit vor⸗ 
handen, ſeinen Vorſtellungsinhalt ſich beſtimmt und deutlich vorzu⸗ 
halten. In der Poeſie aber ſollen wir alle weſentlichen Inhalte 
nicht bloß überhaupt vorſtellen, ſondern ſie ſollen ſich bei uns als 
Träger des Gedankens kräftig, mit Nachdruck geltend machen 
S. 202/3 Anm.). Da leiſtet nun das Beiwort vortreffliche Dienſte. 

8 nötigt uns länger bei der Vorſtellung eines Gegenſtandes zu 
verweilen; es giebt ihr 1155 und Rückgrat und hebt ſie aus dem 
ſchnell dahineilenden Fluß des Gedankens heraus. Die Poeſie ſetzt 
daher individuelle und namentlich generelle Beiwörter weit über das 
Maß der Proſa hinaus; ſie flicht Beiwörter ein, die an ſich über⸗ 
Eifer weil ſie aus dem Zuſammenhang ſich von ſelber verſtehen. 
Ein Becher kann nur an ſpitzen Korallen hängen bleiben, ſoll er 
nicht in die Tiefe fallen. Die Erzählung des Dichters wäre nicht 
unverſtändlich, auch wenn er das Beiwort weggelaſſen hätte. Aber 
wir würden den Zuſammenhang unbeſtimmter und matter vorſtellen 
und weil er ſeine Freude hat am ſcharfen klaren Vorſtellen des ſinn⸗ 
lichen Vorgangs, deshalb ſorgt er durch Setzen des Beiworts da⸗ 
für, daß wir das den Gedanken tragende Merkmal nicht nur dumpf 
mitſpielen laſſen, ſondern beſtimmt vollziehen. 

Aber auch darüber geht der Dichter noch hinaus; teils das 
Bedürfnis, die Vorſtellungen der von ihm berührten Gegenſtände 
zu ſchützen gegen tonloſes Vorübergleiten, teils das Streben, auf 
alles einen Funken unmittelbaren Lebens überſprühen zu laſſen, 
was in ſeine Lebensſchilderung eingeht, führen ihn zur Beigabe auch 
ſolcher Beiwörter, die über das hinausliegen, was er uns im Hinblick 
auf ſeine Zwecke und die Erforderniſſe des jeweiligen engeren 
oder weiteren Zuſammenhanges eigentlich von den Dingen zu ſagen 
hätte. Für die Beiwörter dieſer Art allein möchte ich die ſchwankende 
Bezeichnung epitheton ornans vorbehalten wiſſen; denn nur hier 
iſt das Epitheton nicht organiſch, nur hier iſt es ein freier Schmuck, 
ein Ornament der Rede, in ſeiner Art den Ornamenten der Archi⸗ 
tektur nicht unähnlich, die ſich in freiem Spiel über die organiſch 
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gegliederten Flächen des Bauwerks ausbreiten. Was organiſches 
Glied des Gedankens iſt, hängt vom Zweck des Redenden ab. 
Goethe will uns die Leuchtkraft und üppige Fülle ſüdlicher Land⸗ 
ſchaft ſchildern, wenn er ſagt, „im dunkeln Laub die Goldorangen 
glühen“; ohne „dunkel“ und „golden“ wäre der Gedanke nicht 
vollſtändig, ſein beabſichtigter Gehalt nicht herausgeſetzt. Dieſe Bei⸗ 
wörter ſind daher organiſch. Läßt dagegen Homer, der ja bekannt⸗ 
lich die ornantia in beſonderem Maße liebt, ſeine Helden mit ge⸗ 
krümmtem Bogen ausziehen oder den Erdumſpanner Poſeidon 
dem Odyſſeus grollen, ſo haben wir den Eindruck, daß dieſe Eigen⸗ 
ſchaften weder für die Aufhellung des engeren Zuſammenhangs etwas 
leiſten, noch für das Ganze ſeines Lebensbildes von einer beſonderen 
Bedeutung ſind: hier alſo haben wir das ſchmückende Beiwort. 

Im ſchmückenden Beiwort überſchreitet der Dichter die Grenzen, 
die wir ihm für die Schilderung der ſinnlichen Welt mit der Vor⸗ 
ſchrift gezogen haben, er ſolle nur die Seiten an ihr ſehen laſſen, 
die durch den engeren oder weiteren Zuſammenhang ſeiner Menſchen⸗ 
ſchilderung gefordert ſind. Wenn man aber geglaubt hat, daraus 
den Schluß ziehen zu dürfen, als ſei das ſchmückende Beiwort, eben 
weil es keine organiſchen Funktionen hat, nun im beſonderen 
dazu beſtimmt, die Phantaſie durch Hervorkehrung des ſinnlich 
kräftigſten Zugs am Gegenſtand zur Ausgeſtaltung eines Sinnen⸗ 
bildes desſelben zu reizen, ſo zeigt ſchon ein Überblick über ſeinen 
Gebrauch beim Dichter, wie verkehrt eine ſolche Auffaſſung iſt. 
Das Prinzip ſeiner Wahl liegt nicht in der Sinnlichkeit (oder 
„Anſchaulichkeit“) der in ihm benannten Eigenſchaft. Vielmehr 
hält ſich der Dichter auch hier ganz auf dem Boden der Vor⸗ 
ſtellung. Er wählt diejenige Eigenschaft des Gegenſtandes, die ihm 
für deſſen Weſen am bezeichnendſten erſcheint und die deshalb 
am engſten mit ſeiner Vorſtellung verbunden iſt und unter den 
bezeichnenden Eigenſchaften bevorzugt er natürlich wieder die, die 
den Gegenſtand in irgend einer Weiſe in's Lebendige ſetzen. Von 
der letzteren Art ſind die meiſten ornantia bei Homer. Sie heben 
den Gegenſtand in eine höhere Sphäre, indem ſie das ihm eigene 
Leben entwickeln oder auf ihn einen Schimmer fremden Lebens 
werfen. Auch erklärt es ſich aus unſerer Annahme leicht, warum 
ſo viele ornantia ſinnlicher Natur ſind. Die weſentlichen und unter⸗ 
ſcheidenden Merkmale ſinnlicher Dinge ſind zwar nicht ausnahms⸗ 
los, aber gewöhnlich ſinnliche Eigenſchaften 

Da die ornantia einenteils das Zeichen eines freien Spiels 
des Dichters ſind, da ſie uns ankündigen, daß der Dichter Zeit 
hat, auf Dinge zu achten, die abſeits von der von ihm betretenen 
Straße liegen, da ſie andererſeits durch die Umſtändlichkeit und 
die Feſtigkeit, mit der ſie den Gegenſtand vor uns hinpflanzen, 
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dem Vortrag den Charakter einer großſpurigen Breite und einer 
würdevollen Getragenheit verleihen, ſo eignen ſie ſich nicht für jeden 
Stil, ſondern ſind im weſentlichen auf einen pathetiſchen Ton ge⸗ 
ſtimmt, der doch noch Ruhe genug bewahrt, um betrachtend über 
den Dingen zu ſchweben. Sie paſſen zu der ganz in ihren Zielen 
aufgehenden Leidenſchaft ebenſo ſchlecht, wie zu der Schlichtheit 
und Einfachheit des echten Liedes, und wenn ſie, mäßig ange⸗ 
wandt, im Epos, in der rhetoriſchen Gedankenlyrik, in den be⸗ 
trachtenden Partien des Dramas und in der Prunkrede ein will⸗ 
kommenes Mittel der Farbengebung ſind, ſo führt ihr übertriebe⸗ 
ner Gebrauch, wie jede Verſchwendung des Beiworts, ſchnell zu 
Schwulſt und Überladung. 

Weil die Sprache eine Abkürzung der Wirklichkeit iſt und 
von den Dingen gewöhnlich nur eine Seite für den Zuſammen⸗ 
hang von Wichtigkeit iſt, deshab iſt die Einheit des Beiworts die 
Regel. Wo aber mehr Seiten am Ding weſentlich ſind, da weiß 
der Dichter nichts von der Angſtlichkeit Leſſings in der Häufung 
der Beiwörter, die bei dieſem von einer falſchen Theorie herrührt, 
ſondern fügt unbeſorgt dem Worte genau ſo viel Beiwörter hinzu, 
als er bei ſeinem Zweck für geboten erachtet. Beſchränkt iſt er in 
ihrer Zahl nicht durch ſachlich-äſthetiſche, ſondern lediglich durch 
ſprachliche Rückſichten: das Beiwort iſt eine Nebenbeſtimmung des 
Satzes; es verſtößt alſo gegen das Gefühl für den Organismus der 
Sprache, durch Häufung des Beiworts den natürlichen Rhythmus 
des Satzes zu verderben. Goethes „rege Wipfel des alten heil' gen 
dicht belaubten Haines“ ſind ganz unbedenklich, ja die drei an⸗ 
einander gereihten Beiwörter charakteriſieren auf's vortrefflichſte 
das Ehrfurcht Erweckende des Götterhains. Dagegen iſt die lang⸗ 
atmige in lauter Adjektiven verlaufende Schilderung der Helena, 
die Leſſing im Laokoon (Abſchn. XX) als abſchreckendes Beiſpiel 
aus der Chronike des Manaſſes aushebt, in ihrem ſchleppenden 
Gang und mit ihrer einförmigen Kette von Adjektiven, ſelbſt wenn 
ihr Inhalt nicht ſo unpoetiſch ſchulmeiſterlich wäre, ein ſprach⸗ 
liches Ungetüm ohne gleichen. 

Erſcheint es aus irgend einem Grund dem Dichter unange⸗ 
meſſen oder unmöglich, die Seiten am Gegenſtand, die wichtig ſind, 
im Beiwort unterzubringen, iſt es ihm überhaupt darum zu thun, 
uns an einem Gegenſtand feſtzuhalten und ihn uns eindrücklicher 
zu machen, als er das mit ſchnell verrauſchenden Nebenbeſtim⸗ 
mungen im Satz zu thun vermöchte, ſo muß er zur eigentlichen 
Beſchreibung greifen, die zu gebrauchen nur äſthetiſche Pedanterie 
der Poeſie verwehren kann. So verkehrt und lahm eine rein be⸗ 
ſchreibende Poeſie iſt, ſo zweckmäßig und berechtigt iſt doch in 
nicht beſchreibender Poeſie am geeigneten Ort die Beſchreibung. 
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Es würde eine Verarmung für die Poeſie bedeuten, wenn es dem 
Dichter nicht geſtattet ſein ſollte, in einem fortlaufenden Bild zu 
zeigen, wie vielgeſtaltig das Leben ſein kann, das ſich in und an 
der Erſcheinung eines Gegenſtandes äußert oder wenn er es nicht 
ausſprechen dürfte, daß eine einzige Eigentümlichkeit an einem 
Gegenſtand ſo kräftig entwickelt iſt, daß ſie ſeine Erſcheinung in 
allen ihren Teilen, ſo zu ſagen vom Wirbel bis zur Zehe, durch⸗ 
dringt. Beſonders dieſe zweite Gattung der Beſchreibung liegt 
dem Dichter bequem und iſt ihm für eine kraftvolle Lebensſchil⸗ 
derung ganz unentbehrlich. Er will uns begreiflich machen, daß 
das Schickſal einem armen Geſellen bös mitgeſpielt hat; wie ſehr? 
empfinden wir erſt voll, wenn uns dargethan wird, daß kein Glied 
ſeines Körpers und kein Stück ſeiner Kleidung der Übergewalt des 
Unglücks zu trotzen vermocht hat. Ein junger Menſch ſoll uns 
als Geck vorgeführt werden; daß er es voll und ganz iſt, wird 
uns erſt klar, wenn der Dichter ihn vom pomadeduftenden Hohl⸗ 
kopf bis zu den ſpitzen Schnabelſchuhen abgemalt hat. Wir möchten 
gerne wiſſen, wie ein Elfenwagen ausſieht, ein Wagen, der ganz 
für Elfen iſt: wir werden es erfahren, wenn man ihn uns von 
den Rädern bis zur Deichſel abbildet. 

Über die Frage nach der poeſiegerechten Geſtaltung der Be⸗ 
ſchreibung iſt nun ja ſeit Leſſings Tagen der Streit entbrannt 
und bis heute noch nicht geſchlichtet. Bekanntlich will Leſſing die 
ausführlichere Beſchreibung ſinnlicher Dinge nur geſtatten, wenn 
ſie, wie das Homer wohl gethan hat, aufgelöſt und verſtreut wird 
in Bewegung und Handlung. Und es iſt keine Frage, daß dieſe 
konſekutive Art der Darſtellung, wo ſie anwendbar iſt, gewiſſe 
Vorzüge vor der einfachen Beſchreibung hat. Aber daß ſie un⸗ 
bedingte Notwendigkeit iſt, wofür Leſſing ſie wenigſtens im Prinzip 
ausgegeben wiſſen möchte, daß die ſchlichte die Züge nacheinander 
aufzählende Beſchreibung nichts weiter iſt als ein froſtiges Spiel⸗ 
werk und von den feinſten Richtern jederzeit auch dafür erklärt 
worden iſt, iſt eine Übertreibung, für die Leſſing den Beweis ſchul⸗ 
dig geblieben iſt. Er begründet die Notwendigkeit konſekutiver 
Schilderung zunächſt mit dem Schluß, daß man mit aufeinander 
folgenden Zeichen auch nur ſchildern könne, was aufeinander folge 
(Laok. Abſchn. XVI). Der Widerſpruch der Thatſachen gegen dieſen 
auf einer falſchen Vorausſetzung aufgebauten Schluß (S. 4) hätte 
auch ohne den Einſpruch Mendelsſohns (vgl. Blümner, L. Laokoon 
herausg. und erl. 2. A., Berl. 1880, S. 360 Nachlaß 4, 2, III) 
dem Scharfſinn Leſſings auf die Dauer nicht entgehen können. 
Er räumt daher nachträglich ein, daß man mit den Worten der 
Sprache als mit willkürlichen Zeichen auch Simultanes ſchildern 
könne. (Laok. Abſchn. XVII.) Aber er möchte darum doch nicht 
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den Satz von der ausſchließlich konſekutiven Natur der Poeſie voll⸗ 
ſtändig preisgeben, der ſich als eine ſo wirkſame Waffe im Kampf 
gegen die poetiſche Malerei der Zeit, der ihm am Herzen lag, ver⸗ 
wenden ließ, und ſo kommt er dieſem Satz mit einem neuen Geſichts⸗ 
punkt zu Hilfe, der ihn wenigſtens für die Schilderung körperlicher 
Gegenſtünde retten ſoll, um deretwillen er ihm allein wichtig war. 

Einer Anregung Mendelsſohns folgend (Nachl. b. Blümner, 
A, 2, III) unternimmt er es, die poetiſche Dürftigkeit der gewöhn⸗ 
lichen Beſchreibungen körperlicher Gegenſtände am Vergleich mit 
dem Vorgang zu erweiſen, in dem uns beim äußeren Sehen das 
Wahrnehmungsbild der Dinge entſteht, und überhaupt den Sehvor⸗ 
gang zum Maßſtab für das zu machen, was dem Dichter in der 
Schilderung ſinnlicher Gegenſtände erlaubt ſein ſoll. Daß er damit 
freilich eine Bahn betreten hat, die für die Folgerichtigkeit ſeiner 
Gedanken verhängnisvoll werden mußte, zeigt ein Blick auf die 
Ausführung, die er dieſem hintendrein eingefügten Gedanken ge⸗ 
geben hat. Beim Sehen, lehrt er nun (Laok. Abſchn. XVII), ge⸗ 
langen wir zur „deutlichen Vorſtellung“ (zum deutlichen Wahr⸗ 
nehmungsbild) des Ganzen allein infolge der Schnelligkeit, mit 
der wir die einzelnen Teile, in die wir den Gegenſtand für einen 
Augenblick zum Zweck eines genaueren Überblid3 zerlegen müſſen, 
zum Ganzen zuſammenſehen. Auch der Dichter iſt, wenn er uns 
einen ſinnlichen Gegenſtand ſchildern will, genötigt, ihn in ſeine 
Teile zu zerlegen und uns dieſe Teile nacheinander zuzuzählen. 
In dieſer Hinſicht ſind alſo die Verhältniſſe beim een ild 
und beim poetiſchen gleich, nicht jo dagegen in betreff der Schnellig⸗ 
keit und Bequemlichkeit des Wiederzuſammenfügens: denn nur in 
beſonderen Fällen, wie etwa bei den kollektiven Handlungen (Nachl. 
Blümn. C. 11) oder bei der Schilderung durch gehäufte Beiwörter 
Sr Abſch. XVIII u. Nachl. Blüm. A, 1, VIII) liegen die Um⸗ 
tände beim Dichter ſo günſtig, daß ſich bei ihm „die aufeinander 
folgenden Teile mit ähnlicher Schnelle anhören, als man ſie in der 
Natur oder auf dem Bilde des Malers ſiehet“ und ſich daher 
auch mit annähernd ähnlichem Effekt zum Ganzen zuſammenfügen, 
wie dort. Bei den gewöhnlicheren gedehntereren Beſchreibungen 
körperlicher Gegenſtände dagegen bleibt der Dichter infolge der 
Langſamkeit, mit der uns in der Rede die Teile zugezählt werden, 
erſtaunlich weit hinter der Schnelligkeit des Sehvorgangs zurück, 
weshalb ſich denn auch kein täuſchendes Bild des Ganzen ergeben 
kann. Daneben iſt dann noch eine dritte Möglichkeit vorhanden: Der 
Dichter kommt in Lagen, wo es ihm um ein Bild des Ganzen gar 
nicht zu thun ſein kann, ſei es, daß der zu ſchildernde Gegenſtand in 
der Wirklichkeit ſelber kein Bild ausmacht, das man auf einmal über⸗ 
ſehen könnte (vgl. das homeriſche Gemälde vom Palaſt und den 
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Gärten des Alcinous, Nachl. Blüm. A, 5, XLI) oder daß er von 
ſich aus aus beſtimmten Gründen auf ein Bild des Ganzen ver⸗ 
zichtet, wie bei der Körperhäßlichkeit (Laok. Abſch. XX) und Körper⸗ 
ſchönheit (Abſchn. XXIII). Aus dieſem dreifachen Verhältnis der 
poetiſchen Bilder zum Sehvorgang ergeben ſich dann die Regeln 
für die Schilderung körperlicher Gegenſtände, die Leſſing aufſtellt. 
Der Dichter darf unbedenklich zur Form der ſucceſſionsloſen Be⸗ 
ſchreibung greifen und mit ſeinem ſucceſſiven Mittel Koexiſtentes 
ſchildern, wo er es mit ſeiner Darſtellung der Schnelligkeit des 
Sehvorgangs annähernd gleichthut und mithin auch annähernd 
gleiche Wirkungen erzielt oder wo er vom Bild des Ganzen ab⸗ 
ſieht und alſo gar nicht in Konkurrenz mit ihm tritt; Homer hat 
das ja ſelbſt mit vollem Erfolg gethan, wie Leſſing ſelber findet, 
und echt dichteriſche Beſchreibungen geliefert, gegen die ſchlecht⸗ 
hin nichts einzuwenden iſt. Dagegen wird die Beſchreibung zu einer 
unerträglichen der Poeſie verſagten langweiligen Malerei, wo es 
dem Dichter um das Ganze zu thun ſein muß, während ſich doch 
beim beſchreibenden Verfahren infolge der Langſamkeit, mit der 
die einzelnen Züge nach und nach zugezählt werden, und der ſich 
daraus ergebenden Schwierigkeit der Wiederzuſammenſetzung keine 
Illuſion des Ganzen einſtellen kann. In ſolchem Fall kommt das 
Koexiſtierende des Körpers mit dem Succeſſiven der Rede in Kolliſion 
und darum iſt hier und hier allein, die konſekutive Darſtellung, 
die Auflöſung des Gegenſtands in Handlung, unerläßlich. Man 
ſieht, wie weit die Durchführung des neuen Geſichtspunkts Leſſing 
von ſeinem urſprünglichen Standort abgeführt hat. Nun ſoll 
nicht mehr der Satz gelten, daß das konſekutive Mittel der Poeſie 
auch konſekutiven Inhalt verlangt; nun ſoll nicht mehr ein etwaiger 
Widerſpruch zwiſchen der Natur des Darſtellungsmittels und der 
des Dargeſtellten äſthetiſch unerträglich ſein; der Dichter mag ganz 
wohl mit ſeinen aufeinander folgenden Zeichen Gegenſtände wieder⸗ 
geben, die nebeneinander ſind, das beeinträchtigt nicht im geringſten 
die poetiſche Wirkung, es ſei denn da, wo er ſich durch ſeine 
Schilderung des Simultanen in Widerſpruch ſetzt mit dem Verlauf 
des äußeren Sehvorgangs, denn dieſer Widerſpruch allein iſt ſchlimm. 
Der Satz von der ausſchließlich konſekutiven Natur der Poeſie, 
der ſich anfangs ſtolz als das Univerſalgeſetz der Poeſie aus⸗ 
gegeben hatte, iſt zu einer Regel heruntergeſunken, die nur für 
einen kleinen Fleck der Poeſie unbedingte Gültigkeit hat, nämlich 
für die Schilderung ſolcher ſinnlicher Gegenſtände, bei denen es 
dem Dichter auf ein Bild des Ganzen ankommt. 

Die ſchlimmen Folgen der Verſchiebung, die Leſſing ſeinem 
urſprünglichen Standpunkt gegeben hat, zeigen ſich ſofort. Von 
dieſem aus ließ es ſich ganz wohl begreifen, daß er den Grund 
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für die Mattigkeit und Lebloſigkeit der malenden Poeſie, die ihm 
an den dichteriſchen Leiſtungen ſeiner Zeitgenoſſen ſo unangenehm 
aufgefallen war, in dem Widerſpruch ſah, in dem bei ihr das 
Zeichen zum Bezeichneten ſteht und daß er dieſen Widerſpruch 
aufgehoben wiſſen wollte dadurch, daß das Koexiſtente aufgelöſt 
und hereingenommen wird in die Konſekution einer lebensvollen 
Handlung. Aber ſeit er an die Stelle der Rückſicht auf die Natur 
des Mittels die Rückſicht auf den Sehvorgang geſetzt hatte, ſeit 
er an der ſimultanen Schilderung nur die Langſamkeit in der Zu⸗ 
zählung der Teile mißlich fand, die das beabſichtigte Bild des 
Ganzen nicht zuſtande kommen läßt, verſteht man nicht mehr, was 
die konſekutive Darſtellung noch ſoll. Denn in Hinſicht der 
Schnelligkeit des Wiederzuſammenſetzens der Teile bleibt es ſich 
völlig gleich, ob die Teile in der Succeſſion einer Handlung oder 
in einfacher Herzählung aufeinander folgen. Nach Leſſings eigenen 
Vorausſetzungen iſt die konſekutive Darſtellung auch in dem einen 
Fall, den er ihr noch vorbehalten wiſſen wollte, überflüſſig: ſie 
bewirkt nicht, daß wir die Teile ſchneller zugezählt bekommen, als 
in der gewöhnlichen Beſchreibung; ſie erleichtert daher das Zu⸗ 
ſammenſetzen der Teile zum Ganzen nicht und ſchafft alſo nie 
und nimmer, was ſie ſchaffen ſoll, das Bild des Ganzen. Leſſing 
wäre vor ſeinen Widerſprüchen und Irrtümern bewahrt ge⸗ 
blieben, wenn er ſich die naheliegende Frage vorgelegt hätte, 
warum denn der Dichter unter anderem auch Bilder ſinnlicher 
Gegenſtände ſchaffen dürfe, die man in der Natur auf einmal 
nicht überſehen und darum auch nicht zu einem innern Wahr⸗ 
nehmungsbild zuſammenſetzen kann und wenn er darauf geachtet 
hätte, daß dieſe Bilder ſich hinſichtlich der Kraft der Illuſion, mit 
der ſie als einheitliches Ganzes vor uns zu ſtehen ſcheinen, in 
nichts von denen unterſcheiden, die man nach ihm zuſammenſetzen 
kann. Er hätte dann erkannt daß es geradezu das Weſen des 
poetiſchen Bildes ausmacht, kein inneres Wahrnehmungsbild zu 
gewähren, eine Beſonderheit, auf der ſeine ganze Freiheit beruht; 
er hätte eingeſehen, wie verkehrt es iſt, die Bilder des Dichters 
auf ihre poetiſche Berechtigung am äußeren Sehvorgang zu meſſen. 
Freilich hätte dieſe Erkenntnis den Verzicht auf all die Sätze und 
Formulierungen bedeutet, die Leſſing in ſeinem Laokoon gewonnen 
zu haben glaubte. 

Unter ſolchen Umſtänden iſt es nur natürlich, daß auch 
die Praxis der großen Dichter der Forderung Leſſings wider⸗ 
ſtreitet, ſelbſt diejenige Homers, den Leſſing mit ſolchem Nach⸗ 
druck als ſeinen Gewährsmann anruft. Homer hat nicht bloß 
zur Form der Beſchreibung gegriffen, wo Leſſing ſie geſtattet, 
ſondern auch da, wo ſie nach ihm unſtatthaft iſt. Auf dem Boden 
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von Leſſings Theorie iſt kein Grund erſichtlich, warum Homer bei 
den Gemälden der Nymphengrotte (Odyſſ. V, 57— 75) und der 
Skylla (Odyſſ. XII, 80— 100), zwei Stücken, die Leſſing überſehen 
und jedenfalls im Laokoon nicht behandelt hat, ſein Abſehen nicht 
hätte auf das Ganze richten müſſen und doch hat ſie uns Homer 
in ſucceſſionsloſer Beſchreibung abgebildet. Sollte der gute Homer 
hier einmal gelegentlich geſchlafen und ſich einer langweiligen 
Malerei von Körpern ſchuldig gemacht haben? Es geht eben nicht 
an, Homer zum Zeugen für die Sätze Leſſings zu preſſen. So 
gut, wie Homer haben dann auch die großen Meister der neueren 
Zeiten, Shakeſpeare, Goethe und Schiller die Poetik mit Bei⸗ 
ſpielen für das dichteriſche Recht der einfachen Beſchreibung be⸗ 
reichert (vgl. z. B. Shakeſpeares Feenwagen der Königin Mab 
in Romeo und Julie; Goethes Gemälde Dorotheens in Hermann 
und Dorothea; Schillers Landſchaftsbilder im Spaziergang). Und 
iſt es nicht bezeichnend für G. Keller, den verunglückten Akademie⸗ 
ſchüler, der die Freude am Objekt und den weilenden Blick der 
Betrachtung aus der Malerei in die Poeſie hinübergerettet hat, 
daß er erboſt war über die Leſſingſche Verurteilung des Schilderns 
und Luſt hatte, gegen den Laokoon zu ſchreiben? Wahrhaftig, es 
gehört Mut dazu, in Kellers Tagen die aus einer falſchen Theorie 
gefolgerte in ſich widerſpruchsvolle Behauptung Leſſings aufrecht 
erhalten zu wollen! 

Für alle Beſchreibungen des Dichters gilt nur die eine Regel: 
er bilde jeden einzelnen Zug ſo lebensvoll als möglich und ſorge 
dafür, daß die Gehaltsſumme der einzelnen Züge ſich zu einer 
lebendigen Gehaltseinheit zuſammenſchließt; dann ſtellt ſich Illuſion 
des einheitlichen Bildes ein und dieſe Illuſion möglichſt kräftig 
zu erzeugen, iſt ſeine Aufgabe. Der Dichter laſſe alſo in ſeiner 
Beſchreibung, wie es ſeinem abſtrahierenden Mittel gemäß iſt, 
alles weg, was matt, kraftlos und ausdruckslos iſt. Jeder Zug, 
der nicht kräftiges Leben ausſtrahlt und wäre er auch noch ſo 
notwendig, falls die Aufgabe wäre, uns zur Entwerfung eines 
wirklichkeitsgetreuen Sinnenbildes der Geſamterſcheinung zu be⸗ 
fähigen, iſt vom Übel. Allzuausführliche Beſchreibungen ſind 
nicht deshalb verwerflich, weil fie der anſchauenden Phantaſie 
des Hörers nichts zu thun übrig laſſen, wie Viſcher und mit 
ihm alle Welt behauptet, ſondern weil dabei notwendigerweiſe 
eine Maſſe gehaltloſer Züge mit unterlaufen müſſen, die den Ein⸗ 
druck der treffenden und bezeichnenden abſtumpfen. Viſcher hat 
den Engländern und beſonders W. Scott und Dickens mit Recht die 
Schilderungsſucht zum Vorwurf gemacht, die dem Leſer nichts ſchenkt. 
Aber ihr Fehler liegt nicht darin, daß ſie unſere Anſchauungs⸗ 
phantaſie bevormunden, ſondern daß ſie ihre Beſchreibungen mit 
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Zügen füllen, die gehaltlos und unlebendig ſind, und darum kein 
poetiſches Bild ergeben. Dickens z. B. kann keine Figur durch⸗ 
laſſen, ohne ihre Kleidung, als ſchreibe er für ein Modejournal, 
auf's gründlichſte durchzunehmen, auch wo ſie uns ſchlechthin nichts 
zu ſagen hat. Der Dichter ſoll nie vergeſſen, daß er nicht für's 
innere Auge arbeitet, und daß er uns ein Wahrnehmungsbild des 
Ganzen nie ſchaffen kann, ſelbſt nicht durch das minutiöſeſte Malen. 
Auch da wo er uns zeigen will, wie eine Eigentümlichkeit von 
einem ganzen Körper Beſitz ergriffen hat, hat er ſein Ziel erreicht, 
wenn er uns zum Glauben verleitet hat, er habe uns das Ganze 
gezeichnet. Dieſen Glauben vermag er mit einer mäßigen Anzahl 
von Zügen in uns hervorzubringen, zumal wenn er der pace 
Ordnung folgend uns der Reihe nach durch die hauptſächlichen 
Glieder des Gegenſtands führt. Wie er ſeiner Schilderung auf 
dieſe Weiſe Ordnung, Überſichtlichkeit und einen leichten Fluß 
giebt, ſo erleichtert er uns die Täuſchung, als haben wir ein ge⸗ 
naues Bild des Gegenſtands in allen ſeinen Teilen vor uns. 
Wenn aber die Gegenwärtigkeit der einzelnen Züge einer 
Beſchreibung und ihrer Geſamtheit ganz von der Kraft des Lebens 
abhängig ift, das fie entwickeln und wenn darum das Beſtreben 
des Dichters darauf gerichtet ſein muß, ſie in die denkbar höchſte 
Lebendigkeit zu ſetzen, ſo darf er das vorzüglichſte Mittel der 
Poeſie für dieſen Zweck, ihre Fähigkeit durch Beziehung auf in⸗ 
direktem Weg dem Sinnlichen Leben zuzuführen, nicht außer Acht 
laſſen. Er wird nur dann dem dichteriſchen Ideal der Be⸗ 
ſchreibung gerecht, wenn er ihr eine möglichſt kräftige und viel⸗ 
ſeitige indirekte Lebendigkeit ſchafft. Für Züge ohne Anſchauungs⸗ 
wert iſt dieſe Forderung ſelbſtverſtändlich: nur durch ihre Er⸗ 
füllung bekommen ſie Anrecht auf Eintritt in die Poeſie. Aber 
auch Züge mit eigenem immanenten Gehalt wirken in der Poeſie, 
wie wir geſehen haben, nicht vollkräftig, weil ihnen die Gegen⸗ 
wart des Sinnlichen fehlt, an dem der in ihnen liegende Gehalt 
ſich als energiſch bethätigen könnte. Auch ſie bedürfen alſo der 
Zufuhr von Leben auf dem Weg der Beziehung. So lange das 
Anſchauliche beim Dichter durch nichts weiter lebendig iſt als durch 
ſeinen eigenen immanenten Gehalt, bleibt der Dichter in der Art 
des Malers befangen, ohne ihm doch gleich zu kommen, er geht 
erſt auf ſeinen eigenen Bahnen, wenn er den dürftigen und kraft⸗ 
loſen Schattenbildern der Anſchauung, die er zu ſtande bringt, 
das Blut echt poetiſchen Lebens einflößt durch Beziehung: man 
wird daher auch nicht leicht beziehungsloſe Beſchreibungen beim 
echten Dichter finden. Am eheſten befriedigen noch ſtimmungs⸗ 
volle Landſchaftsbilder für ſich allein. Sie nähern ſich durch 
die Stimmung, die aus ihnen ſpricht, dem Seeliſch⸗erregten, ſie 
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ſind wohl auch durch ſtarke Beſeelung ganz auf die Höhe menſch⸗ 
lichen Gemütslebens empor gehoben und haben alſo ihre Kraft 
in ſich. Doch muß es der Dichter ſchon ſonderbar angreifen, wenn 
ſich ihm neben die Landſchaft nicht von ſelbſt das betrachtende 
und empfindende Subjekt ſtellt und wie bei der Landſchaft, ſo 
ergiebt ſich bei allen andern Beſchreibungen, namentlich bei Br 
der Dichtungsgeſtalten, die indirekte Verlebendigung faſt von ſelbſt; 
bei den letzeren unter anderem auch dadurch, daß er ſie uns mit 
den Augen irgend einer andern Perſon betrachten läßt oder daß 
er ſie in einem Augenblick vorführt, wo wir ſie mit Spannung 
darauf anſehen, was ſie an charakteriſtiſchen Beſonderheiten in die 
Handlung einzuſetzen haben werden. Für gewöhnlich thut der 
Dichter nicht gut daran, uns ſeine Geſtalten gleich bei ihrem erſten 
Auftreten abzumalen. Er ſchildert ja am beſten von innen nach 
außen. Er erwecke zuerſt unſer Intereſſe für eine Figur, indem 
er ſie vor uns fühlen, denken und handeln läßt; erſt wenn er ſie 
uns in ihrem Seelenleben nahegebracht hat, entwerfe er ein Bild 
ihrer äußeren Erſcheinung und zeige, wie ſich die ſeeliſchen Kräfte, 
die ſie bisher im Verlauf der Handlung an den Tag gelegt und 
c hat, in ihrer Körpererſcheinung ausprägen. Dadurch 
verſchafft er ſich nicht bloß die Erleichterung, daß er das Äußere 
vielmehr nur andeutend wiedergeben darf, als bei einem andern 
Verfahren, ohne verſchwommen zu ſcheinen, ſondern er gewinnt 
auch erhöhte Lebendigkeit für ſein körperliches Gemälde, weil wir 
in dieſem ja gerade die Eigenſchaften geſpiegelt finden, die bisher 
die Entwicklung des Geſchehens als treibende und wirkende Kräfte 
mitbeſtimmt haben und noch weiter mitbeſtimmen werden. 

Bei all dem vergeſſe der Dichter den Wert des Bewegten für die 
Poeſie nicht und ſetze un feine Beſchreibungen, ſoweit es geht, in's 
Bewegte, woran ihn ja keine Rückſicht auf mögliche Anſchauung und 
mögliche Zuſammenſetzung der Teile zum Ganzen hindert. Schon 
Leſſing hat es am Gemälde der ſchönen Alcina ganz richtig em⸗ 
pfunden, wie die paar Züge der Bewegung, die Arioſt in ſeine kon⸗ 
ventionelle und vielfach kalte Schilderung verflicht, ſich von den 
übrigen ſehr zu ihrem Vorteil abheben durch ihre Eindrücklichkeit und 
dichteriſche Kraft (Laok. XX, XXI). Der Rat, den er anfügt, die 
Schönheit vornehmlich in Bewegung zu malen, iſt vortrefflich, nur 
iſt er nicht auf die Schönheit allein zu beſchränken, er gilt vielmehr 
für alle körperlichen Gemälde. Wenn dann Leſſing den Grund für 
die dichteriſche Vorzüglichkeit der Bewegung darin ſieht, daß die Be⸗ 
wegung eindrücklicher iſt und ſich uns kräftiger aufdrängt als das 
Ruhende und daß daher auch aller Gehalt, der mit dem Bewegten 
verknüpft iſt, lebhafter zur Geltung kommt, als ſolcher, der am Un⸗ 
bewegten haftet, ſo iſt das nur die eine Seite der Sache. Auch 
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das andere iſt wichtig, daß Leben in Bewegung oder Erregung 
in der Poeſie kraftvoller iſt und darum einen höheren Grad 
materieller Schönheit einnimmt als unter ſonſt gleichen Verhält⸗ 
niſſen Leben in der Ruhe. Und das hat nun auch hinſichtlich der 
Lebendigkeit durch Beziehung ſeine Gültigkeit. Die Beziehung 
kann auf ruhendes Seelenleben gehen (man denke an den Diener, 
der in ſeinem Aufzug die immer gleichen dauernden Charaktereigen⸗ 
tümlichkeiten ſeines Herrn ſpiegelt) und gewiß hat das ſeinen Wert. 
Aber kraftvoller iſt doch bei ſonſt gleichen Verhältniſſen die Be⸗ 
ziehung auf bewegtes Leben und den Höhepunkt der Lebendigkeit 
bildet es, wenn wir dieſes bewegte Leben am Gegenſtand entſtehen 
oder ſich bethätigen ſehen, wenn der Gegenſtand hereingezogen iſt 
in Bewegung, die ſich vor uns entwickelt und verläuft. 

Damit gewinnen wir nun auch das Verſtändnis für die Vor⸗ 
züge der konſekutiven Schilderung. Freilich iſt ihre Verwendbar⸗ 
keit beſchränkt. Nur Totes läßt ſich in Teile zerlegen und nur 
Artefakte laſſen ſich im Entſtehen ſchildern. Unzerlegbares kann 
nur unter beſonders günſtigen Umſtänden in Aufeinanderfolge 
eg werden; eine Menſchengeſtalt mag etwa hinter einem 
Hügel herauf ſich dem Auge eines Beſchauers allmählig darbieten; 
ſie mag im Märchen aus einer Verzauberung in allmähliger Um⸗ 
wandlung ſich bilden; durch die Räume eines Hauſes und die Teile 
einer Landſchaft kann der Dichter ſeine Geſtalten führen und ſie 
in der Reihenfolge ſchildern, in der ſie von dem Durchwandernden 
wahrgenommen wurde. Doch iſt eine ſolche Schilderung der 
Gegenſtände in Succeſſion, mag ſie zu ſtande kommen, wie ſie will, 
nur da ſtatthaft, wo ſie ſich im Zuſammenhang des Ganzen 
naturgemäß ergiebt. Der Vorgang, der die Succeſſion Seen 
muß immer ſeine eigene äſthetiſche Funktion haben, er muß materiell 
wertvoll ſein und darf nie zum bloßen Mittel für die Herſtellung 
der Succeſſion herunterſinken. Ich bin überzeugt, daß die großen 
Dichter, zum wenigſten die vorleſſingſchen, da wo ſie zur konſe⸗ 
kutiven Schilderung gegriffen haben, dies nicht im Gedanken an 
die Beſchreibung gethan haben, ſondern in der harmloſen Abſicht, 
einen Vorgang zu erzählen, der ihnen für den Zuſammenhang 
bedeutſam und notwendig erſchien. Herder hat recht, wenn er 
verſichert, „er kenne keine Succeſſion in Homer, die als Kunſtgriff 
der Not, eines Bildes, einer Schilderung wegen, da ſein ſolle“ 
2 Wäldchen 16). Der Dichter muß auf die ſucceſſive Dar⸗ 
tellung verzichten, auch wo ſie bequem läge, wenn der Vorgang 
nichtsſagend iſt, durch den er ſie bewerkſtelligen könnte. Daran 
denkt man viel zu wenig und ſpricht vielfach ſo, wie wenn die 
Auflöſung in Succeſſion an und für ſich berechtigt und unter allen 
Umſtänden verdienſtvoll wäre. 

Meyer Stilgeſetz der Poeſie. 15 
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Um dieſer nicht überall vorhandenen Vorausſetzungen willen 
iſt auch die konſekutive Schilderung nicht ſo häufig, als man 
etwa erwarten könnte. Aber wo ſie möglich iſt, hat ſie nicht zu 
unterſchätzende Vorteile: nicht bloß wahrt ſie in der epiſchen Er⸗ 
zählung die Einheitlichkeit des Tons, was nicht ganz ohne formellen 
Reiz iſt, ſondern ſie bringt auch der Beſchreibung — und das iſt ihr 
wefentliches Verdienſt — einen ſchönen Zuwachs an Leben. Vor 
allem trägt ſie in die Beſchreibung Bewegung hinein, die in 
der Poeſie ſo viel eindrücklicher und lebensvoller iſt als die 
Ruhe; und dann ſchafft ſie entweder erſt die Beziehungen, die 
dem beſchriebenen Gegenſtand indirekte Lebendigkeit zuführen oder 
erhöht ſie wenigſtens die Lebendigkeit der ſchon vorhandenen Be⸗ 
ziehungen und nötigt zugleich dadurch, daß ſie bei jedem Glied der 
Succeſſion dem Hörer einſchärft, die Beziehung nicht außer acht zu 
laſſen, zu einem höchſt nachdrücklichen Vollzug derſelben. Schickt der 
Dichter die Schilderung einer Landſchaft oder eines Gebäudes 
voraus und erzählt hintendrein erſt, daß eine ſeiner Figuren durch 
die Landſchaft gegangen oder vor das Haus und in es getreten 
ſei, ſo entgeht ſeiner Schilderung die Verlebendigung, die ihr beim 
konſekutiven Verfahren zuwächſt, das uns nötigt, den Eindruck nach⸗ 
zuſühlen, den Landſchaft und Haus auf den Beſchauer ausüben. 
Aber auch wenn der Dichter ſeine Schilderung von vornherein unter 
dieſe Beziehung ſtellt, ſo iſt dieſe Beziehung in der einfachen Be⸗ 
ſchreibung doch viel weniger aufdringlich als in der konſekutiven. 
Wir vergeſſen die Forderung, am Gegenſtand die Gefühle des 
Beſchauenden nachzuerleben, bei jener nur gar zu leicht, je länger 
ſie dauert. Taucht der Gegenſtand dagegen Stück für Stück vor 
einer beſchauenden Dichtungsgeſtalt auf, ſo mahnt uns der Dichter 
bei jedem neu auftauchenden Stückauf's neue, die Beziehung feſtzuhalten 
und lebensvoll zu vollziehen und oft mögen wir mit dem Beſchauer 
des weiteren die Spannung erleben, mit der er dem entgegenſieht, 
was die noch ausſtehenden Teile des Gegenſtandes an Über: 
raſchendem und Staunenswertem bringen werden; und welche Kraft 
der Vergegenwärtigung die Spannung hat, iſt uns bekannt. 

Bei den Leſſingſchen Beiſpielen wird man eine ähnliche Wir⸗ 
kung beobachten: der Schild des Aneas wird, nachdem er von Vulkan 
fertiggeſtellt iſt, von Venus in ein verborgenes Thal gebracht und 
dort dem Aneas übergeben. Natürlich ſoll bei dieſem Schild ſo 
gut, wie bei dem des Achill, die Schönheit ſeines Bilderſchmuckes 
ein Erweis von der Künſtlergröße des Vulkan und von ſeiner freund⸗ 
lichen Dienſtbefliſſenheit für Venus ſein. Aber dieſe Beziehungen 
ſind zu entfernt, ſie wirken kaum mehr; unmittelbar eindrücklich 
ſind nur die Bilder ſelber und deren Gehalt, der dem Vergil 
ziemlich matt geraten iſt. Bei Homer ſind nicht bloß dieſe Bilder 
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viel friſcher und poetiſcher, ſondern die Beziehungen des Schildes 
auf ſeinen Verfertiger ſind durch die konſekutive Schilderung un⸗ 
gemein kräftig feſtgehalten. So ſehr die Bilder unſere Blicke 
allein auf ſich ziehen wollen, der Dichter läßt uns keine Ruhe; 
wir müſſen bei jedem neuen Bildchen, das auf dem Schild ange⸗ 
bracht wird, wieder an den Meiſter der Bildchen denken und be⸗ 
wundernd ſeine Meiſterſchaft im Bilden und ſeinen Dienſteifer für 
Thetis anerkennen. Und dazu geſellt ſich bei der eigentlichen 
Handlung, wie ſie beim Schild vorliegt, alsbald noch ein weiterer 
Vorzug. Da uns der Schild nicht als fertiges Produkt vorge⸗ 
führt wird, ſondern da wir ſeiner Entſtehung beiwohnen und zu⸗ 
ſehen, wie in unerſchöpflicher Fülle ein Bild nach dem andern 
dem erfindungsreichen Kopf des Gottes entſtrömt und wie er un⸗ 
ermüdet eins nach dem andern auf dem Schild anbringt, ohne zu 
ruhen und zu raſten, bis er das Ganze vollendet hat, ſo be⸗ 
kommen wir die Eigenſchaften des Gottes, für die der Schild 
Zeugnis iſt, ſeine Schöpferfülle und ſeine Dienſtfertigkeit, in der 
lebensvollſten und kräftigſten Form vorgeführt, in der ſie vorge⸗ 
führt werden können, in der der Aktion. Die Kräftigkeit dieſes 
Lebenserweiſes kommt dann wiederum der Gegenwärtigkeit der 
Schilderung zu Gute und hebt ſie in ihrem Teil. 

An dem Kriegswagen der Hera würden wir ohne die konſe⸗ 
kutive Schilderung die Herrlichkeit und Stärke der Götter er⸗ 
ſehen, die ſich auch ihren Werkzeugen mitteilt. Durch die Be⸗ 
ziehung ſodann, die über der Schilderung ſchwebt, daß der Wagen 
als Mittel dienen ſoll im Kampf, den die Göttinnen Hera und 
Athene in ihrem Grimm gegen die Troer beſchloſſen haben, wird 
ein weiteres Element der Lebendigkeit hinzugefügt. Der Wagen wird 
in ſeiner Herrlichkeit und Stärke ein furchtbares Kampfwerkzeug 
ſein für die herrlichen und ſtarken Götter, die ſich anſchicken, auf 
ihm im Kampf zu erſcheinen. Und die konſekutive Darſtellung er⸗ 
innert nun nicht bloß immer wieder daran, dieſer Beziehung ein⸗ 
gedenk zu bleiben, indem ſie die Schilderung des Wagens immer 
wieder einreiht in den Zuſammenhang der Scene, ſondern ſie malt 
dazu noch in dem raſchen Aufeinanderfolgen der einzelnen Hand⸗ 
lungsmomente treffend den Eifer der Dienerin, der ſo charakte⸗ 
riſtiſch iſt für den Eifer der Göttinnen und verſtärkt ſo die Em⸗ 
pfindung für die Furchtbarkeit deſſen, was mit dem Wagen ge⸗ 
ſchehen ſoll. Nichts iſt verfehlter, als die konſekutiven Schilde⸗ 
rungen Homers gelöſt aus ihrem Zuſammenhang, wie wir ſie etwa im 
Laokoon leſen, verſtehen und würdigen zu wollen. Denn ihr 
Wert beſteht gerade darin, daß ſie Beziehungen regſam und 
kräftig machen, die der Schilderung aus dem Zuſammenhang zufließen. 

Aber eben, weil die konſekutive Darſtellung nur N 
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fall iſt zu dem allgemeinen Geſetz, daß der Dichter ſeine Beſchrei⸗ 
bung in ein möglichſt hohes Maß von Lebendigkeit ſetzen ſoll, um 
ihr eine möglichſt hohe Energie der Gegenwärtigkeit zu ſichern, 
deshalb darf man ſie der Dichtkunſt nicht als Regel aufzwängen 
wollen oder auch nur ihre Bedeutung allzu hoch einſchätzen. 
Der Wagen der Hera wäre auch ohne die Konſekution ein Stück 
Poeſie, ſo gut als der Wagen der Königin Mab in Romeo und 
Julie eines iſt. Und hinſichtlich des homeriſchen Schildes hätte 
Leſſing aus dem Vergleich mit dem Schild des Aneas erſehen können, 
wie wenig im Grund für den poetiſchen Geſamtwert die konſeku⸗ 
tive Schilderung entſcheidend iſt. Es iſt eine merkwürdige Ver⸗ 
kehrung des wahren Thatbeſtandes, wenn Leſſing über ihn aus⸗ 
ruft: „durch das ewige „Hier iſt“ und „Da iſt“ „Nahe dabei ſtehet“ 
und „Nicht weit davon ſiehet man“ — wird das Gemälde des 
Vergilſchen Schildes ſo kalt und langweilig, daß alle der poetiſche 
Schmuck, den ihm ein Vergil geben konnte, nötig war, um es 
uns nicht unerträglich finden zu laſſen“. Wer wird es Leſſing 
glauben, daß die einzelnen Bildchen des Vergilſchen Schildes an 
ſich poetiſch recht erträglich ſind, und daß ſie nur durch die Form der 
Darſtellung in's Kalte und Langweilige heruntergedrückt werden, 
daß dagegen das Bildwerk des Achillesſchildes, in gewöhnlicher 
Beſchreibung dargeboten, nichts weiter wäre als die langweilige 
Malerei eines Körpers, um dann durch die Verwandlung des 
Koexiſtenten in's Succeſſive alsbald zum lebendigen Gemälde zu 
werden? Sollte wirklich der Vergilſche Schild ſo viel gewinnen, 
wenn man das „hier iſt und da iſt“ erſetzen würde durch ein: 
„er machte darauf“; „auch bildete er darauf“? Es gehört ein 
bergeverſetzender Glaube an die Zauberkraft des „homeriſchen 
Kunſtgriffs“ dazu, um die heitere ſinnige Poeſie des einen und die 
ſteife rhetoriſch aufgebauſchte Proſa des anderen aus feiner Ver⸗ 
wendung oder Nichtverwendung herzuleiten. 

Der Mapftab für die dichteriſche Vollendung einer Beſchrei⸗ 
bung liegt nun einmal nicht in der konſekutiven Darſtellung, ſon⸗ 
dern in der Höhe und Kräftigkeit des Lebens, in dem der be⸗ 
ſchriebene Gegenſtand in der Darſtellung des Dichters erſcheint. 
Mag es in der Erzählung immerhin ſtilgerecht ſein, wenn auch 
die Beſchreibung hereingenommen iſt in's Element des Fortſchreitens, 
ſo iſt es doch ein voller Erſatz für dieſe Durchführung einer äußeren 
Konformität, wenn die Beſchreibung feſt verkettet iſt in's Gewebe 
des ganzen Geſchehens. Der Gegenſtand beſtimme durch ſeine 
Beſchaffenheit in ſeinem Teil den Verlauf der Handlung, er ver⸗ 
rate in ſeinem Außeren den Einfluß der Mächte, die den Gang der 
Ereigniſſe beherrſchen, er ſei die Urſache oder das Spiegelbild 
von Stimmungen, die im Verlauf der Handlung ſich naturgemäß 
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einſtellen oder von Charaktereigenthümlichkeiten und Charakter⸗ 
äußerungen der handelnden Personen, die für die Handlung von 
Bedeutung ſind, und ſeine Beſchreibung wird ſo viel dichteriſche 
Würde und einen ſo vollſtändig epiſchen Ton bekommen, daß 
wir die konſekutive Darſtellung auch nicht im geringſten vermiſſen. 

Für die Lyrik vollends iſt die Leſſing'ſche Forderung auch 
von ſeinen eifrigſten Parteigängern allgemein preisgegeben. Denn 
hier iſt die allerkräftigſte indirekte Verlebendigung damit von 
ſelber gegeben, daß das lyriſche Subjekt von der Außenwelt uns 
nur ſolches ſchildert, was ſein Gefühl in tiefe mächtige Schwingung 
verſetzt hat. Jeder Zug einer ſinnlichen Schilderung will hier 
immer als beides betrachtet ſein, als Ausdruck und als Urſache der 
Gefühlserregung im redenden Subjekt. In der lyriſchen Form 
liegt daher immer ſchon von ſelber die unmittelbare Aufforderung, 
die Beziehung des Sinnlichen auf das lyriſche Subjekt und ſein 
Gefühl, durch die das Sinnliche in ſo kräftiges Leben geſetzt wird, 
nicht unbeachtet zu laſſen. Die konſekutive Darſtellung iſt alſo in 
beiderlei Hinſicht, als Mittel der Verlebendigung und als Anreiz 
zum immer erneuten Vollzug der lebenſpendenden Beziehung über⸗ 
flüſſig und nur das eine Verdienſt bleibt ihr auch hier un⸗ 
geſchmälert, daß ſie, wo ſie in Anwendung gebracht wird, den ſinn⸗ 
lichen Gegenſtand hereinzieht in's bewegte fortſchreitende ſich ent⸗ 
wickelnde Leben der Seele. 

Alſo Hereinnahme in's Leben der Seele und womöglich in's 
erregte und bewegte lautet unſer Geſetz für die Schilderung körper⸗ 
licher Gegenſtände! So ſehr dieſes Geſetz von Leſſings Theorie 
in Formulierung und näherer Begründung abweicht, fo entſpricht 
es doch vollſtändig der Intuition, die Leſſings Laokoon zu Grunde 
liegt. Bedeutungsvoll beginnt ja das Buch damit, daß es die 
Ruhe ſtoiſch⸗barbariſcher Empfindungsloſigkeit ſür ebenſo undichte⸗ 
riſch als unmenſchlich erklärt und durch die ganze folgende Er⸗ 
örterung zieht ſich als leitender Faden der Gedanke, daß die Poeſie 
gegenüber der Ruhe der Plaſtik und Malerei Bewegung, Fort⸗ 
ſchritt, Entwicklung und Handlung verlange. Weil er es empfand, 
wie wenig die ſimultanen Schilderungen ſeiner Zeitgenoſſen dieſem 
Charakter der Dichtkunſt gerecht wurden, ſuchte er dieſe ſeine Em⸗ 
pfindung vor dem Verſtande zu rechtfertigen und ſchuf ſeine an Irr⸗ 
tümern reiche Theorie. Aber das junge Geſchlecht, Goethe an der 
Spitze, das ſich am Laokoon bildete, verſtand den Meiſter beſſer als 
er ſich ſelber verſtand. Ohne ſich um die Einzelheiten der Theorie 
zu kümmern, fand es mit genialem Spürſinn die Intuition her⸗ 
aus, die hinter den Leſſing'ſchen Sätzen ſtand und erhob zum 
Feldgeſchrei für die Poeſie Bewegung, Leidenſchaft, Kraft. Als 
Teſtamentsvollſtrecker Leſſings ſchob es die nüchterne, kalte, phili⸗ 
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ſtröſe Poeſie bei Seite, gegen die Leſſing im Laokoon geeifert hatte 
und erfüllte ſeine Forderungen beſſer, als wenn es ſich an ihren 
Wortlaut gehalten hätte. 

Seitdem gehört es, wie Viſcher mit Recht bemerkt, zum Abe 
der Aſthetik, daß der Dichter nicht im Malen ſtecken bleiben dürfe 
und daran hat auch der leidenſchaftliche Angriff nichts geändert 
den der Naturalismus der jüngſten Tage gegen dieſe Beſtimmung, 
wie faſt gegen alle Grundlehren der älteren Aſthetik, gerichtet hat. 
Wir ſind weit entfernt, der literariſchen Revolution, die wir er⸗ 
lebt haben, die Berechtigung zu verſagen oder ihr das Verdienſt 
abzuſprechen, die ſtagnierende Bewegung unſerer Literatur wieder 
in Fluß gebracht und uns nach der Dürre der 70er und 80 er 
Jahre trotz vieler ſchwerer Mißgriffe wieder eine Kunſt geſchaffen 
zu haben. Aber über dieſer Anerkennung, die wir dem Naturalis⸗ 
mus gerne zollen, dürfen wir nicht überſehen, daß das äſthetiſche 
Prinzip, mit dem er das Alte, Verlebte zu ſtürzen und dem Neuen 
freie Bahn zu machen ſuchte, völlig unhaltbar iſt. Nun ſollte der 
Dichter — ſo wollten es die Rufer im Streite — die Wirklichkeit 
abmalen, wie er ſie vorfand, ohne Auswahl, ohne ſubjektive Zu⸗ 
that, ohne geſtaltendes Eingreifen der Phantaſie; er ſollte keinen 
Unterſchied mehr machen: alles und jedes an ihr ſollte ihm Stoff 
ſein. Für die Malerei, von der die ganze Bewegung ihren Aus⸗ 
gang nahm, war es zur Not verſtändlich, wie man meinen konnte, 
man könne die Wirklichkeit wiedergeben, ohne diejenige Umgeſtal⸗ 
tung, die man in der Aſthetik mit dem vielfach mißverſtandenen 
Wort Idealiſierung bezeichnet und daß man wähnen konnte, jeder 
Gegenſtand der Wirklichkeit ſei Objekt der Kunſt, ob er Gehalt habe 
oder nicht. Denn die Malerei iſt auf peinlichſtes Studium der ſicht⸗ 
baren Welt angewieſen und die Zaubergewalt der Farbe und des 
Lichts übergießt auch das 5 be mit einem Schimmer von Leben. 
Für die Malerei war alſo die gegebene Formulierung des neuen 
Loſungswortes trotz ihrer äſthetiſchen Irrtümer von Vorteil; ſie 
hat eine neue Betrachtung der Natur und eine neue Farbengebung 
gezeitigt und ein Feld neuer Schönheiten für die Malerei erobert. 
Unter ihrem Einfluß iſt gegenüber der unmaleriſchen poetiſierenden 
Gedankenmalerei der vorhergehenden Zeiten die Einſicht wieder 
zum Durchbruch gekommen, daß das einzige Ausdrucksmittel der 
bildenden Künſte Formen und Farben ſind, und daß, was ſich in 
dieſen nicht irgendwie ſagen läßt, für die bildenden Künſte nicht 
vorhanden iſt: die Malerei hat ſich ſelber wiedergefunden. Das iſt 
auch für die Aſthetiknicht ohne Bedeutung. Ihr iſt damit die Aufgabe 
geſtellt, dieſe 15 0 0 Einſicht, die in der Praxis herrſcht, auch in 
der Theorie durchgehends zur Geltung zu bringen und den Begriff 
der Anſchauung ſchärfer zu formulieren als es bisher geſchehen iſt. 
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Aber wenn nun auch in der Malerei der Irrtum der neuen 
Kunſtauffaſſung erklärlich war, wie ſoll man es begreifen, daß die 
naturaliſtiſche Loſung in die Poeſie herübergenommen wurde, 
ohne daß ihre Untauglichkeit für dieſe Kunſt ſofort erkannt 
wurde? Auch das leiſeſte dunkelinſtinktive Verſtändnis für 
das Weſen der Sprache und für das, was man mit ihr 
kann, muß gefehlt haben. Die Sprache predigt mit tauſend Zungen 
den idealiſtiſchen Charakter der Poeſie und der Kunſt. Mit der 

Sprache kann niemand die Wirklichkeit ſchildern genau wie ſie iſt. 
Alles Sprechen iſt auswählen und jede Auswahl iſt durch ihren 
Zweck beſtimmt. Mit der Sprache die Wirklichkeit ſchildern, heißt, 
falls man nicht in ein taumelndes Irrereden verfallen will, die 
Wirklichkeit, die man ſchildern will, unter einem beſtimmten Zweck 
bearbeiten. Mit dieſem Auswählen drängt ſich das Subjekt in das 
Kunſtwerk ein und mit ihm iſt zugleich der Anfang deſſen gemacht, 
was man in der Aſthetik idealiſieren heißt. Denn es iſt Ideali⸗ 
ſieren, wenn man an der Wirklichkeit dasjenige nicht berührt, was 
dem unbewußt oder bewußt vorſchwebenden Zweck nicht dient und 
man ſchafft auf dieſem Weg Gebilde, die über die Wirklichkeit 
hinausgehen, Gebilde, die deutlicher, überſichtlicher, eindrücklicher 
als die verwirrende Wirklichkeit enthalten, was ſie enthalten ſollen. 
Ebenſowenig kann man mit der Sprache jeden Stoff, den die 
Wirklichkeit bietet, bewältigen; denn die gehaltloſen Nichtigkeiten 
des Alltags geraten in einer Kunſt unerträglich lahm und leblos, 
in der Gegenwärtigkeit nur durch erregtes Leben geſchaffen wird. 
Mit der Sprache die Prinzipien des Naturalismus verwirklichen 
wollen, heißt, das ſchlechthin Unmögliche wollen. Daher war denn 
auch zugleich mit der heilſamen Wirkung der naturaliſtiſchen Be⸗ 
wegung eine grobe Verkennung des Weſens und der Grenzen der 
Poeſie verbunden. Eine Schilderungswut brach aus, die nur in 
der Bevorzugung des Schmutzes und des Hüßlichen ſich von der 
poetiſchen Malerei der vorleſſing'ſchen Tage unterſchied. Zum 
Glück iſt der Kredit dieſer Manier raſch geſunken; denn auf die 
Dauer kann keine phantaſiebegabte Natur und am wenigſten ein 
kräftiger Dichtergeiſt ſich dem Eindruck entziehen, daß die Poeſie 
als Kunſt der unanſchaulichen geiſtigen Vorſtellung auf die Wieder⸗ 
gabe erregten Lebens und in allen größeren Zuſammenhängen auf 
Fortſchreiten und Entwicklung angewieſen iſt. 
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